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«سلطة النص» هى محور 
محاولتنا الجديدة لتحديد معالم 
نظرية نقدية عربية بديلة 


المؤلف 


تزامن صدور كتابي الأخير. المرايا المقعرة: 
تجو ككترنة تعدمة غريية )5٠٠١١(‏ معأحداث 
سياسية جسام على الساحة الدولية؛ فقد 
صدر قبل هجمات ١١‏ سبتمير الإرهابية على 
برجي التجارة في نيويورك ومبنى البنتاجون 
في واشنطن بأسبوعين فقط. ومع تتابع 
الأحداث في أعقاب ذلك اليوم المشؤوم محددة 
معالم النظام الدولي الجديد. وجدت نقفسي 
أعود إلى مقولاتي الجوهرية في تلك الدراسة:. 
مع شعور متزايد يوما بعد يوم بأن رؤيتي 
الثمقافية جاءت بمتابة استقراء للفيب إلى حد 
كبير. كنت منن بدأت الاهتمام المتأخر 
بالمدارس النقدية التي أفرزتها الحداثة الغربية 
وما بعدها والمدارس النقدية العربية التي نقلت 
عنهاء. أعيش حالة خاصة من الرعبء نعم, 
«الرعب» من الطوفقان القادم الذي يهدد 
بإغراق كل شىء. وقد حدرت من الطوفان 
القادم. في كتاب سابق هو المرايا المحدبة: من 
البنيوية إلى التفكيك )١1519/(‏ الذي أعتبره 
الجزء الأول من ثلاثية أجزاؤها: المرايا االحدبة 
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والمرايا المقعرة, ثم الدراسة الحالية: الخروج من التيه. وقد كشفت الضجة 
التي أثارتها الدراسة الأولى عمق الهوة التي تردت فيها الحركة النقدية 
العربية منذد بداية سبعينيات القرن الماضى عندما خلط بعض المثقفين 
العرب بين الرغبة المشروعة في تحديث العقل العربي بعد الهزيمة 
الاتشكرية الف كسيف تكب زوفو 455[ ودين اللعوافف ‏ * 

وهكذا تحولت في الدراسة التالية, المرايا المقعرة2. إلى محاولة البحث 
عن نظرية نقدية عربية. وهي محاولة قادتني بالضرورة إلى البلاغة 
العربية في عصرها الذهبي ابتداء من القرن الثالث الهجري إلى بدايات 
القرن الثامن. على وجه التعريب وليس التحديد . لم تكن تلك العودة 
مجرد «نبش تحت جدور الماضى» كما وصفها أحد هواة النقد. كما أنها 
لم تكن إحياء للمعركة التي تخطاها الزمن بين «الجديد والقديم»» 
حسبما أسماها آخرء. أساء قراءة الدراسة بالقطعء. ولم تكن بأي حال 
دعوة إلى التقوقع داخل شرنقة الذات في دعوة انتحارية إلى العزلة 
الثقافية في عصر أصبحت فيه العزلة ترفا مستحيلا . لكنها كانت دعوة 
لتطوير ما أسماها العمّاد فى سنوات نضجه ب «الهوية الواقية» عن 
طريق تطوير نظرية لفوية وأدبية عربية تقوم على الاتصال الكامل 
بالآخر الثقاضي والاستفادة من كل إنجازات العقل الغربي المتقدم مع 
التمسك بجذورنا الثقافية. وفي ذلك رفضت ثنائية الانبهار بكل إنجازات 
العقل الغربيى واحتقار كل إنجازات العمل العربي. وكان موففي الذي 
رددته في أكثر من موضع يرى أنه إذا كان ما يأتينا من الغرب ليس خيرا 
كله فهو أيضا ليس شرا كله. وينطبق الموقف نفسه.؛ وبالدرجة نفسهاء 
على تراث البلاغة العربية أيضا. وقد توقفت في الجزء المبكر من تلك 
الدراسة عند ما ترتب على انبهار البعض بالثقافة الفريية إلى حد العجز 
عن إدراك حقيقتين: الاختلاف والخطر. نعم» لقد عمي البعض عن 
الاختلافات الأساسية بسن الكثير من المقولات الحداثية وما بعد 
الحداثية الغربية, المقولات التي أفرزتها حداثة خاصة بواقع حضاري 
وثقافي غربيء وبين الثقافة العربية التي يطالب البعض لسنوات بنقل 
المفاهيم القربية والمصطلحات الحداثية. وما بعد الحداثية. بكل عوالقها 
المعرطية: إليها. 
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أما الخطرء وهو الحقيقة الثانية التي لم يلتفت إليها من انبهروا 
بالحداثة الغريية. فقد كان ماثلا أمام أعيننا طوال الوقت. ومن اللافت 
للنظر أننا لم نتنبه إلى أن النقل الكامل عن الحداتة الغربية: بعد أن خلطنا 
بين التحديث والحداثة. كان تمهيدا للتبعية الثقافية وترسيخا لها. لم 
يدرك بعض المتحمسين في رغبتهم - التي لا نشكك إطلاقا في صدفها 
وحسن نواياها ‏ أن ذلك على وجه التحديد هو ما كان يخطط له الغرب 
منذ بدأ نجم اليمين في الصعود. خاصة في الولايات المتحدة منذ أواخر 
السبعينيات. وحينما تفكك الاتحاد السوفييتي تجاهل هؤلاء البيعض 
الإشارات والمؤشرات الواضحة للعصر الجديد . كانت كل الدلائل تشير إلى 
انجاه «ثقافة مهيمنة» بدلا من «ثقافة عالمية» وعدونا بها . ولم تكن طبيعة 
الثقافة المهيمنة القادمة في أوائل التسعينيات خافية على أحدء فهي ثقافة 
الاستهلاك واقتصاديات السوق والشركات العملاقة. وهي ثقافة سوف 
تؤديء إن آجلا أو عاجلاء إلى إضعاف سلطة الحكومات القومية. وبدأت 
الإشارات تتحول إلى دتحذيرات فوية بعد ظهور كتاب صامويل هنتنجتون 
«صراع الحضارات» و كتاب فرانسيس فوكوياما «نهاية التاريخ». وحتى 
حينما أصبح الهدف المعلن لصراع الحضارات والثقافات هو فرض النموذج 
الحضاري والثقافي الغربيء باعتباره النموذج الأمثل الذي انتهى إليه 
التطور البشري ‏ وهذا هو المفهوم المبسط لنهاية التاريخ ‏ أغمض البعض 
عيونهم,: وأدار البعض الآخر ظهورهم واكتفوا بأن استبدلوا ب«صراع 
الحضارات» الذي استخدمه اليمين الجديد مصطلحا آخر مريحا 
ومطمئناء وعلى غير الحقيقة:؛ هو «حوار الحضارات». وكأنه يكفي أن 
نتجاهل «العفريت» الذي استحضره الواقع الدولي الجديد لينصرف ذلك 
العفريت من تلقاء نفسه ...١‏ لكن العفريت موجود. ولم ينصرف. منتصب 
مهدد . وأهم من هذا وذاك يضيق بالاختلاف ويهدد بابتلاع الثقافات 
القومية ومحو هوياتها. ذلك هو الخطر الذي نبهنا إليه بل تنبأنا به إلى 
حد كبير في المرايا المقعرة. 

وتأتي الدراسة الجديدة الحالية بعد أن انكشف المستورء ولم يعد الأمر 
قاصرا على مجرد إشارات ومؤشراتء بل أصبح أمر ثقافة مهيمنة تضيق - 
شأنها في ذلك شأن كل الثقافات المهيمنة السابقة ‏ بالاختلاف. فتحاول 


الخروج من التيه 


إلغاءه. وإلغاء الاختلاف والتفرد يفرض قيام الثقافة المهيمنة: إما باحتواء 
الاختلاف عند الثقافات القومية وإما بكبته لخلق فراغ تشغله قيم تلك 
الثقافة في نهاية الأمر. والمؤسي أن الواقع العريي أصبح اليوم: أكثر من أي 
يوم مضىء معدا لتتفيد ذلك السيناريو. فقد تحول المثمفون الحقيقيون إلى 
نخب ثقافية يخاطب أعضاؤها بعضهم البعض في أحيان كثيرة. وتتحالف 
مع السلطة الحاكمة في أحيان أكثر. وفي كلتا الحالين تخلى هؤلاء 
المثنقفون عن دورهم المقيادي في تنوير الجماهيرء وابتعدوا عن الشارع 
العريى تاركين الثقافة الشعبية ع11]آلاك 01317ام00 01 ,721355 تحت رحمة 
الأقردة المعو قعل وها هن تدان ووتترين قويها الحديدء لجرت كيك 
الوعي العريي. تلك هي الظروف الملحة اليوم. والتي زادت من رعبي 
المبدئي من حقائق ما يجري حولنا في العالم وتخيل ما يخطط للثقافة 
العربية وما ينف بعضه بالمعل. 

لهذا كانت رحلتنا المطولة داخل تيه المشهد النقدي الغربي في القرن 
العشرين: ابتداء بالشكلية الروسية وانتهاء بالتنويعات المختلفة للنقد الثقافي. 
كان محور الدراسة من البداية إلى النهاية هو موقف المدارس والاتجاهات 
والمشاريع النقدية الغربية من سلطة النص الأدبي. 

كان لابد لنا من دخول التيه النقدي حتى نعيش حالة الضياع الكامل 
داخله. داخل المدارس النقدية المتداخلة والمتعارضة والمتشابكة التي 
احتشد بها القرن الماضي. والتي اخترنا في العالم العربي النقل عنها 
والأخذ منهاء. مرتمين بذلك في أحضان تيه لم يكن من صنعنا. وهكذا 
جاءت الدراسة على شكل رحلة مطولة مع مراحل التيه النقدي. وعلى 
رغم أن المؤلف اضطر إلى عبور عدد غير فليل من الجسور التي سبق له 
عبورها في المرايا المحدية والمرايا المقعرة إلا أنه كان يعبرها بقصد 
الوصول إلى هدف مختلف عند نهاية كل جسر. وكان جوهر التيه ‏ إذا 
كان للتيه جوهر ‏ هو ما حدث لسلطة النص الأذيس وموفقف المذاهب 
النقدية المختلفة من تلك السلطة. 

إن سلطة النص كما تحددها الدراسة تقوم على قدرة النص الأدبي على 
تحقيق معنى ماء يتمتع بقدر من الإلزام ويقبل التثبيت». ولو بصورة مؤفتة. في 
مواجهة فوضى القراءات التفسيرية للنص الأدبي التى انتهت؛ عند أتباع 
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نظرية التلقي والتفكيك. إلى إلغاء سلطة النصء. بل إلى التشكيك في وجوده 
أصلا . و«سلطة النص» هي محور محاولتنا الجديدة لتحديد معالم نظرية 
نقدية عربية بديلة. 

لقد أصبحت النظرية النقدية العربية البديلة ضرورة بقاء في عصر 
تهدد فيه الثقافة المهيمنة بابتلاع الثقافات القومية. ويزيد ا 
البحث عن نظرية قومية بديلة أنه في غيبة رد فعل سياسي عربي فعال 
لمحاولات إعادة تشكيل خريطة المنطقة العربية تصبح الثقافة؛ في رأيناء 
حصن المقاومة العربية الأخير. داخل حصن المقاومة يتأكد دور النص في 
تحديث العقل العريي وتحقيق التتنوير الذي يرفعه الجميع شعارا للمرحلة 
الجديدة مند سنوات. وما دام الشيء بالشيء يذكر فإن من المفارقات 
اللافتة للنظر أن يرفع البعض شعار «التنوير» في الوقت الذي يتبنون فيه 
مذاهب نقدية تبيطل قدرة النص على إحداثت دلالة أو معنى. ولهذا كان 
النص الجديد الذي روجنا له في هذه الدراسة نصا يقف في منطقة 
وسط يين جماليات التقد الشكلاني 2115 - ممثلا في الشكلية 
الروسية والبنيوية والنقد الجديد ‏ وبين النص من منظور الماركسية 
التقليدية والماركسية الجديدة أو المعدلة. حيث يصبح النص وثيقة للعصر 
وشاهدا عليه مع تأكيد ارتباطه بالخطابات الثقافية الأخرى. غير 
الأديية: عند مستوى البنية الفوفية. وبالعلاقات الاجتماعية للانتاج عند 
مستوى البنية التحتية. فالاختيار الشكلاني الجمالي يركز على 
الستح]كهي اللكمالمة للشكل وو سد الضان وكليكد أ و اليناف الدلالة كي 
تجاهل واضح. وبدرجات متفاوتة:؛ لمعنى النص. أما الاختيار الأخر 
فيحمل النص أكثر مما يحتمل. ويشترك الاختياران: في الواقع: في 
ضرب سلطة النص. 

نشوك كلمة أكيؤوة"الذهوة اتن العووة الى سكن المشة: قسن 
محاولة للمساهمة في تحديد معالم نظرية نقدية عربية بديلة نحلم 
بتطويرها. ولكنها لا تصادر بأي حال من الأحوال على اجتهادات 
الآخرين ومساهماتهم في تحديد معالم تلك النظرية التي أعتقد 
صادقفا أنها أصبحت ضرورة بقاء. قد تختلف المسالك والدروبء ومن 
الطبيعي أن تختلفء لكن المهم أن نتفق على خطورة التهديدات القائمة 
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بالفعل للثقافة العربية وعلى ضرورة تطوير هوية وافية. عندئذ يصبح 
الاختلاف في الواقع اتفاقا لأنه يصب كله في نهاية الأآمر في نقطة 
نهاية واحدة. 


عيد العزريز حمودة 
القاهرة اأقغضطي مجه 


النقدي تقوم في الواقع على 
التعددية وليس الأحادية» 


المؤلف 


عتبات النيه غير المقدسه 


لو قدر للشاعر والناقد الإنجليزي المعروف 
«مائيو آرنولد», الذي يدرس في الحجامعمعات 
الأوروبية والأمريكية جنبا إلى جنب مع كبار 
النقاد الجدد مثل «ت. س. إليوت» و«كلينث 
يروكس» و«روبرت بن وارين» ود«الان تيت» 
ناعكتاره تزاج تكن دريية لتقن الحنود علن 
ذروته» لو قدر له أن يعود إلى الحياة ليعيش 
الافاجمين البق انين يعر ا نيك :فى وزاية السو 
الحادي والعشرين وبين العودة إلى فبره الذي 
استراح فيه فنة هام 11005 ءالهرع الوحل صائدا 
إلى ابره وان كور بومقيل إلى ان شوب د 
بجر كلل عن التدم حل رمخاعينه امرك عن 
«وظيفة النقد» فى مواجهة هجمة سابقة قادها 
الرومائنسى الأكبر «وليام وردزويرث» منن بداية 
القن قاس مين 

كان الشاعي الروؤساشي الاتجليق مروف 
الكقان أفراد يكنز نا فرك فشن كتياه 
الإبداعية, وأمام فشلهم في إثيبات مواهبهم 
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االاجوئة كحورو "إلى بولا زسية التو مع لواقم التكووه معملين يكن شاقن 
قشل الكسضي» م خلضن الكتاهو الروما شي يعد ذلك إلى الحكم العييت 
المعروف بأن قصيدة رديئة أفضل من مقال نقدي حاقد . إلى أن تيسر للنقد 
من يدافع عنه في شخص (رنولد» الذي جمع بين القدرتين الإبداعية 
الصرفة والنقدية البحتة في اقتدار واضح. فأصبع. من ناحية: آخر الشعراء 
الإنجليز العظماء قبل بداية عصر الانحطاط 06206706 فى السنوات الأخيرة 
من القرن التاسع عشرء وأحد الرواد المبكرين تقد الجديك» قبل ونايقة 
الك موكقية لفتولية تعن تاعس كانه تلاك اتيف اللتقوكة اكد وساف رون 
على عاتقه مهمة إعادة الاعتبار للنقد. بشقيه الأدبي أو النظري والتطبيقي. 
والدفاع عنه ضد الهجمة الرومانسية التى أنزلته منزلة الهجوم الشخصي 
التحافن على التتتزاء عليه تقوقية "غاتي: لنقنات التتطلنومكة عدم التريجل: 
في مقاله الأشهر. «وظيفة النقد في الوقت الحاضر»: الذي نشر ضمن 
مقالات في النقد. المجموعة الأولى اه مكدامإبان نوات الى كان يشفل 
فيها وظيفة أستاذ الشعر بجامعة أكسفورد -1١8617(‏ 1817). قدم بعض 
المقولات المحورية التي استأنس بها كبار النقاد الجدد فيما بعد. ابتداء 
ب «إليوت» و«رتشاردز» رائد النقد النفسي الذي يضمه الكثيرون إلى زمرة 
النقاد الجدد بمعنى أو بآخر. 

في مقدمة دفاع آرنولد مقولته المعروفة عن ضرورة النظر إلى العمل 
الإبداعي من داخله: "5 لإللقءع؟ ]1[ كاء1]5 ها 5ه أعءزطاه ع8ط! ءء5 10". وعلى رغم أن 
الرجل لم'يكن: بالقطع: آول المثادين بعسندا #«الداخل» مسابل «الشارب» في 
التعامل مع النص الإبداعي, أو مبدأ «إغلاق» القصيدة مقابل «فتحها» أمام 
اللزكرات. الخايكية (الختاحة يمد أن يمه إليه الكفبرون, قن تقد ديم 
«كوليردج»: القطب الرومانسي الثاني. بمبدثته المعروف عن «التأجيل الإرادي 
للشك», وعلى رغم أن مقولة آرنولد لم تكن في جوهرها تدعو إلى قطيعة 
كاملة ضع «اللخارخ» فى تناملنا مع التصن الإبداعي: إلا آنه أعظن وما قويا 
لثنائية «الخارج / الداخل» التي يتمحور حولها جوهر الجدل المستمر حتى 
اليوم حول علاقة النص بالواقع الخارجي؛ وهي الثنائية التي تحتل مساحة 
غير ضثيلة داخل تيه «النظرية» التى نحاول معا الخروج من دهاليزها 
اللانهائية في هذا الكتاب. 


إن مقولات آرنولد حول «موضوعية» النقد في تعامله مع الإبداع. وفي 
اهتمامه بداخل النص أكثر من اهتمامه بخارجه. لم تعد تحتمل أي مناقشات 
أو اذواستاك: عديد مد آن توقف,غندها الكفيروق لا يقرت :من ماتة عام نحن 
الآن» منذ صعود نجم النقد الجديد في بداية عشرينيات القرن الماضي. ثم 
إنها. بالقطع. لا تستحق منا أكثر من هذه الوقفة السابقة العابرة ونحن بصدد 
محاولة الخروج من تيه «النظرية» اليوم. لكن ما يهمنا هنا هو علاقة ذلك 
الناقد الإنجليزي بالتيه الذى تهددت فيه الدروب. وتعارضت داخله 
الاتجاهات. حتى أصبح الخروج منه كالمرور من «عين الإبرة» كما يقولون. 
ومما لا شك فيه أن «آرنولد» له علاقة ببداية تيه «النظرية» التي نحاول 
الفكاك آو الخروج منها. وحيث إن الرجل لم يدر بخلده ‏ وهو يكتب 
مجموعتيه النقديتين ‏ أنه يساهم في فتح أبواب الجحيم: فلابد أنه يتقلب 
في قبره اليوم وهو يرى إلى أي حد أوصلنا دفاعه المبكر عن النقدء والمنزلق 
الذي وصل إليه النقد الآدبي. تنظيرا وتطبيقا. مع ضرورة تاكيد أن التيه 
الذي نقصده في دراستنا الحالية ليس تيها عربيا أوصلتنا إليه التبعية 
الثقافية العمياء. والنقل السلبي عن الآخر الثقافي لسنوات طويلة ‏ وهو بهذا 
تيه أضيف إليه تيه بل تيه وصلت إليه الثقافة الغربيةء التي ظلت تضيف 
سقو اك وخوات: إن دروت التتاهنة نودو اتفاذمها بحت ا وشتافينا إن مرحلة 
الوهنت الا 

دفاعا عن «آرنولد» دعونا نذكر بالظرف التاريخي والثقافي الذي قدم فيه 
آراءه في الدفاع عن النقد. فقد جاء الرجل في أعقاب نهضة شعرية. رفعت 
من قدر الشاعر وأعلت من قدر الشهر بعد ما يزيد على قرنين من الهجوم 
العديفة على الكنهوو الشسمدوا ءوست متتكنت الشوة الستادمن سدم قري 
حينها ملصرت شركة الإمضلاء الديت المتظرفة التى عبرقت بالتطهيير 
23 وحتى السنوات الأخيرة من القرن الثتامن عشرء مع بداية صعود 
نجم الشعر الرومانسي. لقد استطاع الاتجاه الديني المتطرف. في إيمانه 
المتزمت بالخطيئة الأولى التي يولد أبناء آدم جميعا وهي تجري في عروقهم: 
ترسيخ المبداً القائل بأن حياة البشر ما هي إلا فترة عقوبة يحاولون فيها 
التكفير عن الخطيئة الآولى دأ؟ 31ماع0:1. وهكذا التزم المؤٌوسسون الأوائل؛ أو 
المهاجرون إلى القارة الجديدة منذ أوائل القرن السابع عشرء بمعاداة المسرح 
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والآداب التي تلتزم بالمبدأ الأرسطي عن ارتباط الشعر بالبهجة. وهو أيضا ما 
التزم به المتطرفون الذين رفعوا سلاحهم في وجه النظام الملكي في إنجلترا 
ونجحوا في إعدام الملك تشارلز الأول عام .١74/‏ في ظل ذلك المناخ الديني 
المتطرف أعيد إحياء الهجوم الأفلاطوني القديم على الشعر باعتباره دنسا 
وأكاذيب لا نفع فيها. ولهذا أيضا انشغل الشعراء والنقاد. منذ سقوط 
جمهورية كرومويل البيوريتانية القصيرة الأجلء بالدفاع عن الشهر والشعراء. 
ثم تولت التطورات في الفلسفة الغربية. خاصة فلسفة «كانط» المثالية؛ إعادة 
الثقة إلى الإنسان الفردء ومن ثم الذات المبدعة؛ وهي التطورات التي مهدت 
نظهتون الرؤمائسية الآدبية .وككذا ذلك موهة الروماتليةمسيطرة على 
الحياة الأدبية في إنجلترا لمدة ثلاثة عقود على الأقل منذ بداية القرن التاسع 
عشر. في ظل تلك السيادة المطلقة وصل الأمر بأعلام الشعر الرومانسي إلى 
احتقار النقد واعتباره متطفلا على الأدب أو الشعر. ذلك هو المناخ الذي كتب 
«ماثيو آرنولد» في ظله دفاعه عن النقد. وتزداد أهمية السياق التاريخي 
تذلك الذفاي بالطبع: إذا :ريطنا "نين ذلك الدشاء :ورين تعمناين ارنولة للخقافة 
باعتبارها بديلا للفوضى في عصر تتهدده الذاتية المفرطة, ذاتية الإنسان بعد 
أن أطلقت من عقالها على يد الفلسفة المثالية من ناحية؛ والديموقراطية 
السياسية من ناحية ثانية. وهذا ما أكده في أشهر أعماله على الإطلاق. 
ونعني به الثقافة والفوضى (1875). ولهذا كتب آرنولد ما كتبه داخل ذلك 
السياق التاريخي والثقافي دون أن يدركء, بالقطع؛ أنه يؤسس للتيه ويحدد 
بعض دهاليزه اللانهائية. 

في ذلك السياق قدم «ماتيو آرنولد» بدايات التيه من دون قصد واضح. 
حينما ربط بين النشاط النقدي وبين المعارف الأخرى من ناحية؛ وبين النشاط 
النقدي والنشاط الإبداعي من ناحية ثانية. في معرض حديثه عن وظيفة 
النقد تحدث الرجل عن القوتبن الأساسيتين الواجب توافرهما لتحقيق عصر 
إبداع مزدهر: وهما «قوة الرجل» و«قوة اللحظة». أما قوة الرجل فأمرها 
معروف ومفروغ منه. ولا تختلف في فليل أو كثير عن «الموهبة الفردية» التي 
سيتحدث عنها «إليوت» بعد ذلك بيضعة عقود . أما «فوة اللحظة» فقد كانت 
وقفتنا النقدية المبكرة أمام عتبات التيه غير المقدسة التي فتحت أمامنا 
جحيم التيه كاملا فيما بعد. قفي عصور الانحطاط الإبداعي التي تندر 


عتبات التيه غير المقدسمة 


أثناءها الروائع الأدبية؛ التى يستطيع الناقد ممارسة قدراته النقدية معها 
تحليلا أو تفسيرا أو شرحا أو مقارنة. تصبح وظيفة النقد محورية فضي 
التمهيد لعصر إبداعي جديد . فالشاعر أو المبدع: من وجهة نظر آرنولد. شأنه 
فى ذلك شأن الصانع الحاذق؛: يحتاج إلى مواد يمارس معها صنعته؛ ومواد 
المبدع هنا هي الأفكار الجديدة التي تندر في عصور الاتنحطاط. وحيث إن 
وظيفة الشاعر لا تقوم على «اكتشاف» الأفكار الجديدة. كما يقول آرنولد. بل 
تقديمها في «تركيبات» إبداعية جيدة؛ تصبح وظيفة الناقد توفير تيار من 
الأفكار الجديدة التي تمهد لظهور عصر إبداعي جديد . وهكذا يحدد آرنولد 
وظيفة النقد باعتبارها «جهدا موضوعيا (محايدا لعاوع01510)62) لتعلم ونشر 
أفضل الأفكار والمعارف في العالم». بهدف تأسيس «نظام أفكار» يمهد 
الطريق أمام النشاط الإبداعي. هكذا ربط الناقد الإنجليزي المبكر بين النقد 
والمعارف الأخرىء. وهو ما سوف يتحول منذ السنوات المبكرة في القرن 
العشرين إلى ربط شبه عضوي بين النقد الأدبي والمعارف الإنسانية الأخرى 
من علم نفس وفلسفة واقتصاد وسياسة وأنثرويولوجياء أدى في نهاية الأمر 
إلى ما يسميه الكثيرون ب«كارنفال النظرية» وما اخترنا له نحن اسم «التيه». 
ولكن «ماثيو آرنولد» لم يكن يدرك شيئًا من هذاء وكان كل همه؛ في حقيقة 
الأمر. يقتصر على تحقيق «قوة اللحظة». أي المناخ الفكري المزدهر الذي يوفر 
للمبدع خامات صنعته ليعيد «تركيبها» أو تخليقها في صياغات وشيكات 
علاقات جديدة. 

أماالريط يبن النشاط النقدي والنشاط الإيداعي فقد تحدث عته 
«آرنولد» في مقاله المحوري عن وظيفة النقد في الوقفت الحاضرء ضي 
معرض رده على هجوم «وردزويرث» واتهامه للنقد بالطفيلية. في ذلك 
السياق ربط آرنولد بين النشاط النقدي والنشاط الإبداعي وقدم جوانب 
دفاعه في إيجاز واضح ومحددء والتحديد الذي نقصده هنا هو الابتعاد 
عن طموحات النظريات الحداثية وما بعد الحداثية فى القرن العشرين. 
الك انحيك إلى أن القن التقدئ :تمن رداعى باكسي الكامل الكلهة: وهو 
مالم يقصده آرنولد أو حتى يحلم بالقول به. من هنا يلزم التوقف عند 
أركان دفاع آرنولد لتبيان حدوده ومحدوديته. في ذلك الدفاع بدأ الناقد 
الإنجليزي بالتسليم المبدثتي بأن النشاط النقدي يحتل مرتبة أدنى من 
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مرتبة النشاط الإبداعي وإن كانا يشتركان في الهدف الإنساني العام وهو 
تحقيق السعادة التى ينشدها البشر الأسوياء جميها. بعضنا يحقق سعادته 
بكتابة الشعر مثلاء وبعضنا يحققها بفعل الخير ومساعدة الآخرينء بينما 
يحققها البعض الآخر بممارسة النشاط النقدي. إلى هنا ينتهي ربط 
«آرنولد» بين النقد والإبداع. فالرجل لم يقل آبدا إن النقد إبداع أو إن 
النص النقدي نص إبداعي. يستحق أن نتوقف عنده في ذاته ولذاته. 
افهيى هلا غاله | زتورد كن وما عه فرق النقة إكهد شان أ مقاط اإقنيا تو بام 
آخر. يشبع النزعة الإبداعية في داخلنا جميما. وشتان بين تلك المقولة 
المتتواضعة التى قد نتوقف عندها بالاتفاق أو الاختلافء. وبين مبالفات 
المذاهب التقو التي أفرزتها الحداثة وما بعد الحداثة: والتي توففنا عند 
نماذج منها في «المرايا المحدبة: من البنيوية إلى التفكيك». 
ماذا حدث في الفترة منذ بداية النصف الثاني من القرن التاسع عشر 
حتى منتصف القرن العساريو ة از محف تمس رمات ند كيف انتهت الوقفة 
الوجلى المترددة أمام العتبات غير المقدسة للتيه عند ماثيو آرنولد إلى ضياع 
كامل داخله عند «جاك دريدا» وأتباع المدرسة «الدريدية» بتنويعاتها المختلفة؟ 
كيف تحولت الدعوة المتواضعة عند آرنولد للربط بين النشاط النقدي 
والمعارف الإنسانية الأخرى تأكيدا للقيمة الابتكارية للنص الإبداعي في 
«تخليقه» 06515]لاة للأفكار. ثم مقولته عن إشباع ‏ مجرد إشباع ‏ النص 
النقدي للنزعة الإبداعية عند البيشرء إلى دعوة عدمية لإلفاء سلطة 
النصوص. إبداعية أو غير إبداعية؛ والإبقاء فقط على سلطة النص النقدي 
والإعلاء من شأنه؟ كيف انتهت بنا الأمور. داخل التيه النقدي في النصف 
الثاني من القرن العشرين على وجه التحديد. إلى تلك الصورة التي يصور بها 
«فنسنت ليتش» أحد أفقطاب التفكيك وهو «هيليس ميللر» باعتباره شيطانا 
يرقص فوق أشلاء ضحاياه؛ وثورا هائجا انطلق داخل حانوت العاديات يحطم 
كل شيء من دون فيودة 
يقوم ميللر بالتقليل من شأن الأفكار والمعتقدات التقليدية 
حول اللغة والآدب والحقيقة والمعنى والتفسيرء ويترتب على ذلك 
قيامه بدور المخرب الذي لا يكل دور الساحر العدمي ‏ الذي 
يرقص كالشيطان فوق أشلاء التقاليد الغربية المتناثرة. وسرعان 


ما يتحول كل شيء يمسه إلى شيء ممزق. اللاشيء فقط هو ما 
يلبسه ثوبا نهائيا أو يصوره متماسكا أو يبرزه باعتباره وهما 
وسحرا. إن ميللر. صانع الشقوق الذي لا يكل؛ يرفض أي تعليمات 
واضحة:؛ وينطلق بلا فيود رافصاء يلقي بتعويذاته. مدمرا كل 
شيء. إنه يبدو كالساحر في ثياب ثور تفكيكي انطلق دون 
فيد ذانخل حانوت العاديات للتقالين الغرينة 11 
لقدنا" دهي | الوتضه ان ومطالوه تكو قن وكات تفلي :| لقية ورف نهنا لذ وين 
فعله في هذه المرحلة المبكرة التي نقف عندها أمام عتبات التيه غير المقدسة 
ارق من ختاالها مجرد الحديث عن ذلك التيه من خارجه وتحديد المتاهات 
والدروب المتقاطعة والمتداخلة والمتشابكة التي تشكله. أما معالم التيه نفسه ‏ 
إذا كانت للتيه معالم!! ‏ فسوف نتوقف عندها في تفصيل ضروري في الفصل 
التالي؛ قبل أن نحاول الإمساك بخيط النجاة ليقودنا إلى الخارج من جديد 
فى مرحلة متأخرة من الكتاب. 

٠‏ حك فابويع لظ يلتعي مقع زق محولافي انكل مو راقن سن ذا ثه وي 
صعق عدي امود عن السيلجة القدية إلا إن اتحاكة إن ريه مقن 
لتفسير النصوص والتعامل النقدي معهاء ظهرت على الساحة في إلحاح قوي 
في ذروة النقد الجديد. أي ف السنوات الأخيرة من الخمسينيات. والسنوات 
المبكرة من الستينيات من القرن الماضيء وبعد أن تداخلت الخطوط الفاصلة 
في الفترة المفصلية بين منتصف الخمسينيات وحتى محاضرة جاك دريدا فى 
جامعة «جونز هوبكنز» عام ١517‏ بين النقد الجديد والبنيوية الأدبية. أثناء 
فقؤة العو اكخل لل مين التقن التسد يم والمتتودة خلير خكلينا تفدى اتعافات 
تفسير النصوص الأدبية وقراءتها. عندئذ. كما يكتب ك. م. نيوتن في «تفسير 
النص: مدخل نقدي إلى نظرية وممارسة التفسير الآدبي» :.)١1540(‏ اتضح: 

أن نجاح التفسير النقدي في حد ذاته خلق أزمة حينما 
أصبح واضحا للجميع أن تفسيرات ما كانت تعتبر روائع 
الأعمال الأدبية فد بدأت تتراكم بصورة تخرجها من نطاق 
السيطرة. وهكذا بدأ المعارضون للتفسيرء الذين كانوا يؤكدون 
أن لدينا بالفعل ما يكفي من قراءات النصوصء وآن على النقد 
أن يطور بدائل للتفسير. يكتسبون مصداقية ('). 


الخروج من التيه 


من ناحية المبدأ. لا يملك أحد أن يجادل في الحاجة إلى التقنين والتقعيد 
للممارسات النقدية في تعاملها مع النصوص الإبداعية: ولا يمكن أن يختلف 
أحد حول الفائدة العملية لنظرية نقدية ما تحكم العلاقة بين الناقد والنص 
بأكتر قن معت دوهن ما مؤكده اح أاقخلاي النطرية التقدية نهد أن تحولت 
إلى «النظرية» الغول التي تربك الجميع بقدر ما ترعبهم وتزيد من ضياعهم 
داخل التيه. وهو «ستائلي فيش».: أحد الرواد الكبار لنظرية التلقي والقراءة: 
يكن اعدف ار المطارمة متعيكذ وله لسع نكا رد اتسين 
أولهما إنها محاولة لتوجيه الممارسات التطبيقية من موقع أعلى 
منها أو خارجها.... وثانيهما إنها محاولة لإصلاح الممارسات 
عن طريق تحييد الغاية: والاستبدال بوجهة نظر ذات طبيعة 
عقلانية أو منطقية عامة؛. يخضع لها الفرد آراءه ومعتقداته 
التي تتحكم فيها السياقات: وجهة النظر المنحازة والضيقة (). 
كانت الحاجة إلى ظهور ما أسماه «فيش» بالبدائتل العقلانية العامة التي 
يتخلى في وجودها الفرد عن آرائه ومعتقداته. التي تشكلها السياقات المنحازة 
الخاصة به في فرديته ‏ وهذا تعريف مقبول للنظرية في عموميتها ‏ فد 
أصبحت أمرا ملحا حول منتصف القرن العشرين: بعد قرن كامل من التشرذم 
المعرضي. طفت فيه عمليات الانسلاخ المستمرة إلى معارف تتزايد في تفردها 
ودقة تخصصاتهاء وتعارضاتها الحتمية في كثير من الأحيان. وهكذاء وصل 
الموقف المعرفي حول منتصف القرن العشرين: كما يصفه «روبرت شولز» «إلى 
درجة من التشرذم المعرفي تستعصي على التخليق أو التركيب ذ5زوعطامزى» [4). 
لقد ظهرت الحاجة المبكرة إلى «نظرية» نقدية قادرة على الاستفادة. من 
ناحية. من التتخصصات العلمية الجديدة. مثل علم النفسء وعلم السلوك 
نفسه على وجه التحديد. والاتجاهات الفلسفية الجديدة في أوروباء 
والدراسات الاجتماعية والاقتصادية وتجميع ؤزو5ءط]0ل59, تلك التفريعات التي 
قضت على وحدة المعرفة الإنسانية إلى الأبد تحت قوانين أكثر عمومية من 
تلك التي تحكم كل معرفة على حدة؛ من ناحية ثانية. أثناء ذلك كله كان 
التحدي الأكبر الذي يحتم ظهور «نذدرية» موحدة ‏ ومازال ‏ هو تلك الحركة 
المستمرة بين قطبين متعارضين وهما العلم التجريبي والإبداع: وهي حركة 
يرى «فنسنت ليتش» أنها تلخص تاريخ النقد الأدبى في القرن العشرين. 


عتبات التيه غير المقدسة 


«نستطيع»؛ يكتب ليتشء؛ «تصور تاريخ المشروع النقدي أو التفسيرء باعتباره 
حركة دائمة بين علم صارم يحاول الوصول إلى فواعد بنائية. وفن يرفض 
الانضباط ويحتفى بالقراءات الخلاقة, (0)., 
دعونا نؤّكد أننا لا نتحدث عن «النظرية» 'ا3هءط) ©1856 في صيغة التعريف 
بالمعنى الذي تستخدم به منذ العقدين الأخيرين في القرن العشرين. 
باعتبارها الرعب الماثل أمام دارسي النقد بالدرجة الأولى: والنشاط 
الإبداعي بالدرجة الثانية؛ وإن كان ذلك الترتيب سيقلب في مرحلة لاحقة 
حينما يتحول التقعيد إلى «نظرية» تبيح لنفسها سلطة الوصاية على النشاط 
الإبداعي. من ناحية, وحينما تختفي الحدود الفاصلة بين النص الإبداعي 
والفكن كدي وشيفر ا التفي النقدى :اندز لف سن ادا فى يسلنه الرفرت 
عنده بالتفسير والتأويل بعيدا عن القصيدة أو الرواية أو القصة التى يتعامل 
عونا م اعية نانية: ْ 
بهذا المفهوم المبكر والبسيط تزايدت الحاجة منذ مطلع القرن العشرين 
إلى تطوير «بويطيقا 206005» أدبية تساعد على تدريس الأدب الإنجليزي 
والأمريكي في الأقسام الخاصة التي جاءت إلى الوجود بإنشاء آلاف 
الجامعات والكليات في الولايات المتحدة الأمريكية. على سبيل المثال 
لا الحصرء بل إلى ظهور أكثر من نظرية للنظم ‏ وفي رأيي أن مصطلح النظم 
الجرجاني يصلح كإحدى الترجمات المقبولة لكلمة 20610105 وسط خضم 
الترجمات العربية ‏ التي تخطت العشرين ترجمة ‏ فما يصلح لضبط النشاط 
الإبداعي وتوجيهه وتعميمه في مجال الرواية لا يصلح بالضرورة لضبط ذلك 
النشاط في مجال الشعر. ويربط «روبرت شولز» في كتابه عن البنيوية بين 
الحاجة إلى التقعيد وبين طبيعة الدراسة في أقسام الأدب في الجامعات 
الأمريكية بشكل جذري: 
إننا لا نستطيع تدريس عدد من الأعمال الأدبية الفردية 
يكفي لمحو أمية طلابنا بالقدر الذي نريده. ومن ثم؛ يجب 
مساعدتهم على تعلم «نحو» الأشكال الأدبية عن طريق 
تعريفهم بجوائب ذلك النحوء باعتباره طريقة مجردة 
لتنظيم النصوص الفردية:. وإن كانت طريقة تقوم على 
الشرعية التاريخية والمواءمة التنظيرية في الوقت نفسه. 


الخروج من التيه 


وعندما نتقبلها [بويطيقا الرواية ]| فإننا نتقبل أيضا فكرة 

أن الرواية لا تعمل بالطريقة نفسها التي يعمل بها 

الشعر الغناتكي'. ْ 

ولسنا في حاجة هنا إلى تأكيد مقولة «شولز» عن أننا نتحدث عن أكثر من 
بويطيقا وليست بويطيقا واحدة؛ فالقواعد التي تحكم النشاط الإبداعي,؛ 
ولظلع )لعل فتن مكال ارون كتايد لظت عن كلك | لني يكم لتقا 
الشعري وتنظمه: وإن كان يجب التنويه هنا إلى أن مصطلح «نجو 0121012415» 
الذي يستخدمه شولز في سياقه السابق لا يعني «النحو» بمعناه المحدد والمتفق 
عليه باعتباره القواعد التى تضبط علاقات الألفاظ داخل جملة وتمكنها من 
إحداث الدلالة. بل يعني القواعد التي تربط جزئيات النص. أو قواعد الكتابة. 
لكننا لا نملك إلا أن نتوقف في غير عجالة عند أساس التنظير أو التقعيد 
الذي يرى شولز ضرورة تعليمه لدارسي الأدب من الشباب؛ وقبل هذا أو ذاك. 
الحاجة إلى التنظير وضرورته أو ال عتناة'ل موكمء!. 
في ما يتعلق بالحاجة إلى التنظير وضرورته؛: فإن شولز يتفق مع الإجماع 

النقدي على أن تعليم الأدب؛ أو لنقل في تحديد أكثرء تطوير الحس الأدبي 
لدى القارئ, لا يتم عن طريق النظريات. فالموقف الأمثل: والمستحيل عمليا؛ 
بالطبع؛ أن على من يريد تطوير حسه بفن الرواية أن يقرأ كل النصوص 
السردية ابتداء بملاحم هومر وانتهاء بآخر ما أصدرته دور النشر من تنويعات 
على الشكل الروائي وفن القص. وهذا ما أكده «إليوت» في مقاله المعروف عن 
التكاليك :وا لوفية الخردية :وانتوى :فيه إلى اق الأخديان الأول والأمكل كدياب 
التقاليد الأدبية ‏ وهو قراءة التراث في كليته ومن دون تمييز ‏ اختيار 
مستحيلء فعمر الإنسان بأكمله لا يكفي لأن يقرأ كل الروايات أو المسرحيات 
التى أنتجتها تقافة أو حتى لغة والح مده إن قراءة كل الأعمال الإبداعية 
للنوع الأدبى الواحد عملية مستحيلة؛ يصبح التنظير مكملا أساسيا لعملية 
المراءة الرشيدة: أي قراءة روائع النوع الآدبى في عصوره المختلفة. وفي 
الوقت نفسه. كما يؤكد شولزء فإن لذلك التنظير النقدي ضوابطه وشروطه 
التي تحكم آليات استخداماته وتطبيقاته؛ فالتنظير الذي يعتبر آليات «تنظيم 
النصوص الغردية» يعتمد على «الشرعية التاريخية والمواءمة التنظيرية» في 
تمازج دقيق. فهوء من ناحية:؛ لا يأتي من فراغ؛ لأنه يعتمد على القواعد 


المستمدة من ملاحظات خصائص روائع الجنس الأدبي. هكذا اعتمد أرسطو 
في تنظيره للتراجيديا على روائع الممسرح الإغريمي. تلك هي الشرعية 
المقصودة بالقطع. وفي الوقت نفسه فإن ذلك التقعيد العام لا ينفي المواءمة 
التنظيرية؛ وقدرة كل عمل فردي جديد على الاختلاف. ومن ثم إعادة النظر 
في القواعد العامة السابقة. 

في المرحلة التي يتحدث عنها شولز. والتي تنتهي بالمشروع البنيوي ‏ وفد 
تجدر الإشارة هنا إلى أن كتابه عن البنيوية ‏ الأدبية قد نشر عام 19174, أي 
في ذروة المد البنيوي. وفبل أن تصبح أفكار دريدا التي فجرها عام ١9111‏ هي 
النفمة المسيطرة الجديدة ‏ في تلك المرحلة لم يسمح النقاد لأنفسهم: وعلى 
رغم اتفاق الجميع على الحاجة إلى تنظير يمنن للنقد. ويرسي فواعد يسميها 
البعض موضوعية ويسميها البعض الآخر علمية: لم يسمحوا للتنظير أن يكون 
على حساب الإبداع أو بديلا عنه. نقول هذا على رغم أننا نرى أن نقطة 
القتل في المشروع البنيوي؛ والتي تحدثنا عنها في المرايا المحدبة: من البنيوية 
إلى التفكيك في استفاضة:؛ كانت محاولة فرض النظام العام أو النسق العام 
على الأعمال الفردية. لكن ذلك لم يكن رفضا للتقنين فى حد ذاته بقدر ما 
كان رفضا لارتداء مسوح علمية خاطئة لا تنجح في نهاية الأمر إلا في تقديم 
تفسير نحوي للقصيدة. ما يهمنا هنا أنه حتى في ظل الجنوح البنيوي نحو 
العلمية المبالغ فيهاء كانت الرغبة هي «ضبط» عمليات التعامل النقدي مع 
النصوص الإبداعية؛ وليس خنق النشاط الإبداعي أو إطلاق فوضى القراءات 
على النصوص الإبداعية. كانت الرغبة. حتى عند البنيويين؛ رغبة صادفة 
بصرف النظر عن اختلاقنا مع الأدوات التي استخدموها.ء والنتائج التي 
توصلوا إليها. 

ولم تكن الرغبة أو إدراك الحاجة إلى «ضيط» التعامل النقدي مع 
النصوص الإبداعية جديدة: فقد شهدت السنوات المبكرة من القرن العشرين 
تحولا جذريا في المعايير النقدية يتمثل في التحول من «ماذا» يقول النص؟ 
إلى «كيف يقول النص ما يقول؟» كان ذلك هو جوهر التحول الذي جسدته 
الشكلية الروسية منذ منتصف العقد الثاني حتى نهاية العقد الثالث تقريبا 
من القرن العشرين. وهو أيضا محور الكثير من الجدل التنظيري عند النقاد 
الجدد منذن بداية العشرينيات أو قبل ذلك بعام أو عامين. وبسبب ذلك 


الخروج من التيه 


التقارب الواضح حول وظيفة النقدء وأسبقية «كيف6» على «ماذا5» ثم علاقة 
النص الإبداعي بالغايات العلمية والأخلاقية, لا يتردد الكثيرون من النقاد فى 
وضع «الشكلية الروسية» و«النقد الجديد» في سلة واحدة تحت مغللة 'النقند 
«الشكلاني )8115 0نه1) . 
وعلى رغم كل ما كتب عن سطحية النظرة الشكلية الروسية إلى النص 
ورجعية النقد الجديد. لم يقل أحد إن التنظير الشكلاني كان يمثل عبئًا على 
الإبداع. أو إن النظرية كانت تيها ضاع في دروبه كل من النص وفارئه. صحيح 
إن الشكلية الروسية:؛ وقبل أن يتحول بعض أفطايها إلى مسارات جديدة منذ 
السنوات الأخيرة من العشرينيات:. وعلى رغم أهمية الكثير مما جاء به هؤلاء 
الأقطاب وسبقهم الزمني الواضح لكبار النقاد الجدد: فإن هذه الشكلية ظلت 
حبيسة روسيا بسبب الظروف الجديدة التي جاءت مع ثورة أكتوبر عام ١911‏ 
والعلاقات الروسية ‏ الغريية الجديدة: ناهيك عن عدم انتشار اللغة الروسية 
في أوروبا الغربية. وتأخر ترجمة أعمال الشكليين إلى اللغات الأوروبية. لكن 
النقد الجديدء بما حققه دعاته من ضجة:؛ نجح في السيطرة شبه الكاملة 
على الساحة النقدية في أوروبا الغربية والولايات المتحدة. سطحية الشكلية 
الروسية التي تتحكم في آلياتها صورة آلة الاحتراق الداخلي في السيارة: 
وعلاقة السببية التي تريط بين أجزائهاء ثم سحب الصورة على جزئيات 
النص؛ هذه السطحية تنفي من دون كثير عناء أن تكون مثل تلك النظرية عبتا 
على الإبداع أو خانقة للنص. وعلى رغم العمق الواضح الذي يملكه أصحاب 
النقد الجديد. بعد أن طرقوا مناطق أكثر إثارة للجدل مثل الثقافة والدين؛ 
فإن النقاد الجدد. هم الآخرونء لم يخطر ببالهم أن تكون النظرية عبنًا على 
النص أو مقيدة للنشاط الإبداعي. والأهم من هذا فإن الإبداع لا يتم حسب 
الصيغ النقديةء وهذا ما قال به أنجب تلاميذد إليوت وهو «كلينث بروكس» في 
ذروة مد النقد الجديد فى مقال له بعنوان «الناقد الشكلاني )2[115مره1] ع1 
26 نشر في عدد الشتاء عام 1560١‏ لمجلة ااعالاع؟]آ «ملاصمعا 106 : 
لقد أنطت بالناقد دورا متواضعاء وإن كنت أراه مهما. فيما 
يتعلق بالعون الذي يستطيع النافد تقديمه إلى الفنان الممارس» 
فإن الدور أكثر تواضعا... إن الأدب لا يكتب حسب صيغ: 
وليست لديه (لدى الناقد) صيغ يقدمها... إن النقد والإبداع 


الصحيين يميلان إلى السير معا. وفي حالة تكافوٌ جميع 

العوامل؛ فإن من صالح الفنان المبدع أن يكون على اتصال 

بحركة نقدية نشطة؛ وحيث إن الاعتبارات الأخرى غير 

متكافئة؛ فإن الحالة تصيح دائما حالة خاصة:؛ وعند نقطة 

معينة يمكن أن ننصح (الفنان) بالتالي: توقف عن قراءة النقد 

كلية؛ أو اقرأ في العلوم السياسية أو في التاريخ أو الفلسفة, 

أو حتى انضم إلى الجيش أو الكنيسة ("). 

في حالة تكافوٌ العوامل والقواعد التي تحكم علاقة النقد بالإبداع 
و«تضبطها» ولا تسمح للنقد أو القراءة النقدية بالسيطرة على النشاط 
الإيبداعي تصبح وظيفة النقد مطلويةء ويصبح المبدع أفضل حالا في وجود 
حركة نقدية نشطة. وحيث إن تلك العوامل «غير متكافئة» وتحكمها علاقات 
تسمح للنقد بفرض وصايته على الإبداع: فإن «بروكس» ينصح المبدع بالتوقف 
عن قراءة النقد وتجاهله: بل الانصراف إلى أشياء أكثر فائدة. ليس من بينها 
قراءة العلوم السياسية أو التاريخ أو الفلسفة فقطء بل الانخراط في الجيش 
أو التردد على الكنيسة. وفي الاختيارين الأخيرين من التهكم ما يؤكد رفض 
«بروكس» القاطع للنقد حينما يتحول إلى وصي على الإبداع. 
إلى تلك الدرجة كانت الأمور واضحة في النقد الجديد. وكانت الخطوط 

الفاصلة بين النشاطين النقدي والإبداعي على درجة من التحديد تسمح 
للناقد الجديد. كما فعل بروكس في المثال السابقء أن يرفض سلطة النقد 
حينما يتعدى الخطوط الحمراء ليمارس سلطة فقمعية سلطوية مع النص 
الإبداعي. وهذا الوضوح: على وجه التحديد. هو الذي أبقى النقد الجديد: 
في أكثر مراحله تطوراء حتى في المرحلة المفصلية التي يقف داخلها «نورثورب 
فراي» بين النقد الجديد والبنيوية الأدبية. خارج التيه النقدي الذي نتحدث 
عنه. واللافت للنظرء أنه أثناء المعركة النقدية التي أثارها كتابنا المرايا 
المحدبة عام 14598: والذي توقفنا فيه عند فشل النموذج البنيوي الذي أفرزته 
الحداثة الثقافية» وفوضى القراءات التي جسدتها مذاهب التلقي والتفكيك 
التي أفرزتها ما بعد الحداثة؛ في أثناء تلك المعركة تساءل ذلك الناقد 
المتأرجح بين البنيوية والتلقي (التمكيك واتتهاء بالنقي رلته افي:يلاذا سمح 
للنقاد العرب أن يأخذوا عن النقد الجديب :الدى.فدم, هذا الآخير منصطلحا 


ا 
١‏ اكه الماك 9 0 أو ْ 
ْ الرقه ابحياة 00 م52 ا 


سمه ماشهو 
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غريبا مثل «المعادل الموضوعي». ولا يسمح للنقاد العرب في الثمانينيات 
والتسعينيات بالأخذ عن البنيوية والمشاريع النقدية الأخرى التي أفرزتها 
الحداثة وما بعد الحداثة؟ فات ذلك الناقد آنذاك أن ما نعترض عليه في تلك 
المذاهب الحداثية وما بعد الحداثية كان ومازال تعمدها المفرط للفموضء مما 
يضعها في فلب «التيه» الذي نحاول تحديد معالمه من ناحية؛ وإلقاء خيط 
نسترشد به للخروج منه من ناحية ثانية. والمقارنة بين الشعبية التي حققها 
النقد الجديد في الأوساط الثقافية لمدة ثلاثة عقودء على الآقل. وبين فشل 
المذاهب النقدية الحداتية والمشاريع ما بعد الحداثية في تحقيق تقبل حقيقي 
في الأوساط الثقافية العريضة:. لا ننفرد بها نحن, ات التعصب للنقد 
الجديد أو حتى من باب الرجعية الثقافية التي رمينا بها. في السطور التالية 
يؤسس «نيوتن» لتلك المقارنة في بلاغة لا تحتاج إلى إيضاح. وهي سطور 
نوردها في كليتها دون خشية من إطالة أو ملالة: 
إن أحد الأسباب الأساسية في وصول النقد الجديد إلى 

مركز السلطة هو سهولة تدريسه ‏ على الأقل بعد ظهور كتب 

مثل كتاب «بروكس» و«وارين». فهم الشعرء وهو أقوى إصدارات 

النقد الجديد من ناحية تأثيره ‏ ومن ثم كان | النقد الجديد | 

متاحا إلى درجة ما لدارسي الأدب في كل مستوى تقريبا . وقد 

يكون من المشكوك فيه أن تصبح المعالجات التفسيرية المعاصرة, 

في اعتمادهاء على سبيل المثال؛: على نظريات «دريدا» أو 

«لاكان» أو «التوسير» أو «فوكو» أو «كريستيفا». أو «توليفة» من 

هؤلاء. فى متناول فهم غالبية الطلاب تحت مستوى الدراسات 

العلياء أو تلك السلالة المهددة بالانقراضء ونعني بها القارئٌ 

العام. وقد يؤدي هذا إلى موفف غير مرض يتم فيه تبني 

المناهج التقليدية في التدريس على مستويات مرحلة الليسانس» 

وقصر أشكال التفسير المبنية على أسس تنظيرية على ما يتم 

على مستوى الدراسات العلياء أو لغرض النشر. وسوف يزيد 

ذلك من درجة النخبوية الموجودة بالفعل في الدراسات الآدبية: 

ويتعارض مع الروح الديموقراطية لتققاليد النقد الجديد التي 

وقف فيها الجميع: نظريا على الأقل؛ متساوين أمام النص ("). 


الحفيقة التي يؤرخ لها «نيوتن» حتى عام ١155؛‏ وبعد فترة زمنية تقترب 
دن لا نس هاعا , كموي هه كي كا في الجهدان كدر كينب كز 
الموضوعية:؛ أن النقد الجديدء الذي كان أكثر مصطلحاته النقدية جدة وحداثة 
هو مصطلح «المعادل الموضوعي». كان يمكن تدريسه وتقيله بل وفهمه من 
8 0 
الكتداكة ونا يشدها تحيييس مسيقوئ الدراسات المليا آوراالوواسيات التن تكتن 
وطن الكو وكيك يحافلي" نح مزه الففية وف كران لشفي او السدرة 
النقدية؛ بل حتى نخبة النخبة؛ ومن دون الدخول مبكرا فى فلب التيه النقدي. 
نتوقف عند أخطر تحليلات نيوتن للمشهد النقدي وهو الانقسام الواضح 
ذائكل الأيسية التعدية يين نقد :يخاطي! الثقق العادى؟ ونقك حاط فيه 
الصفوة بعضهم البعضء وهو الانقسام نفسه داخل المؤسسة النقدية الذي كان 
تاسبق للناقاة النشوية العروقة «إليق شوولقي أن توفقك عقوه فى مقال لها 
نشر عام ١515‏ بعنوان «نحو بويطيقا نسوية دعلاء20 أكلمتصء] 2ج 500 
إن علم الأدب. بتوليده للمصطلح الصعب: وفي تأسيسه 
لاحلقاك الوراسية وبرستسائف الدرا سات العلنا هلق كييقا 
تفيون انهم ارمقصصين لقيو عضو وكقاوس ان امن سان 
ناحية النظرية؛ ووقتا متناقصا هى قؤاءة الكقم نكا لحرن 
في اتجاه نظام من طايقين للنقد العلوي والنقد السفلى؛ حيث 
نمث انقو الستوك الشاكل النلضية الشكل يز لم وت 
السفلي بالمشاكل الإنسية المتعلقة بالمضمون والتفسير (1). 
وسوف تتاح لنا حينما ندخل التيه في مرحلة قادمة أن نتوقف في إطالة 
أمام تلك الثنائيات:؛ بل أمام التناقضات اللانهائية التي تحكم ‏ أو بالأحرى «لا» 
تحكم ‏ التعامل النقدي مع النص الإبداعي. ما يهمنا هنا أننا قبل أن نصل إلى 
رعب «النظرية» أو ما يسميه أحد أقطاب ما بعد البنيوية وهو «ستائلي فيش» 
ب «الخوف من النظرية :163 1601 »: كان هناك ما يشبه الإجماع. ابتداء 
بالشكلية الروسية ومرورا بالنقد الجديد وانتهاء بالبنيوية الآدبية. على الحاجة 
إلى ,تظرية تصيطعفاياف فسن لطن الإيةاعن. إن فين يقابل فى الواشع 
بين «الخوف من النظرية» و«الآأمل في النظرية ءم80 '15601»: وهو الآمل في 
نظرية تضع حدا لفوضى التفسير في غيبة الضبط التنظيري. في غيبة 
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وراء متطلبات «الموضة» النقدية وآرائه المتحررة من كل فيد. وفي هذا السياق. 
يحيلنا «فيش» إلى نصور «إسرائيل شيفر» لعالم تحكمه درجة النسبية التى 
يقترب منها كثيرا توماس كون «طاناكا 1110035 في كتابه المحوري بنية الثورات 
العلمية 70[0]1025ع؟1 501621116 01 51011116 ع1 ,)١517(‏ حيث يصور «شيفر» 
عالما تحكمه الفوضى المطلقة: 
إن الضوايط المستقلة والعامة لم يعد لها وجود. وقد كشلت 
عملية الاتصالء وأصبح العالم المكتخترك للأشتباء وهماء 
والحقيمة داتها تلصنع... وله تكتشف ... ويدلا من جماعة من 
لدينا مجموعة من الرحل المعزولسن تشكل العقيدة دون 
فيود متا 7 
كان هذا الرعب من فوضى التفسير هو ما دقع البنيويين إلى الارتماء 
الكامل في أحضان العلمية التي وفرها النموذج اللغوي. علمية رأوا أنها كفيلة 
بالخروج بالنقد الأدبي من دوائر القراءات والتفسيرات الانطباعية ومقولات 
المذهب التعبيري غير المنضبطة. وإذا كانت لنا اعتراضات قوية لن نغير رأينا 
فيها حول فشل المشروع البنيوي: فيحمد للمشروع البنيوي أنه استمر على 
النهج السابق الذي بدأه الشكليون الروس وطوره النقاد الجدد في محاولات 
ضبط التعامل النقدي مع النص الابداعى. 
فاعدة تنظيمية تضبط العلافة بين النقد والإبداع. سرعان ما أدى إلى نقطة 
التناقضات من ناحية: ويرفض أي عمليات للسيطرة والاحتواء من ناحية 
أواخر السبعينيات ويداية الثمانينيات. إلى «حاك دريدا» باعتياره على رأس 
قائمة المتهمين الذين سرفقوا «المشار إليه امئتع]ء:». كما يمول دريدا 
نفسك. ويقدم «قنسنت ليتش» ضفي دراسته المبكرة عن النقد التفكيكي صورهة 
لا تنقصها الدرامية ل «دريد!». باعتباره زعيم العصابة التي قامت بالسطو 


عتبات التيه غير المقدسة 


على المحال أو المشار إليه؛ء وهي الخطوة التي أضاعت خيط ديدالوس 
115 : صانع المتاهة في الأسطورة الإغريقية القديمة؛ الخيط الوحيد 
القادر على إخراج الجميع من داخل المتاهة سالمين: 
الجميع يحملقون في دريدا ... لابد أنه زعيم العصابة؛ يؤدي 
استجواب سريع له إلى قرائن أو أدلة تكفي لإدانته. إنه رجلنا 
بالقطع. الأدلة ضد سوسير وريدل ضثيلة؛ بينما الأدلة ضد 
بارت كثيرة وإن كانت متضاربة... ومن يعرفون دريداء من 
الأصدقاء والأعداء على السواءء يؤكدون شكوكناء تلك هي 
القضية. هو الذي سرق المشار إليه ولا شك أن سوسير علمه 
ذلك. أما هايدجر وهوسيرل وليفي ‏ شتراوس ققد وجهوه. دون 
قصدء إلى فخاخ محتملة. أما بارت وريدل فقد سايراه. دي 
مان وميللر؛ قدما له. في ترددء التشجيع ومكان الاختباء... أما 
لاكان فمن يدري؟ ريبما حاول هو الآخر سرقة المشار إليه 
وأخطأ في ذلك. لقد سيمقه دريدا إلى ذلك. خفة يد . إذن 
فالجميع متفقون تقريبا: دريدا هو ضالتنا (''). 
في تلك الصورة الدرامية التي لا تخلو من سحرية واضحة يجسد «ليتش»» 
في حقيقة الأمرء تاريخ التيه في الفلسفة وعلوم اللغة والنقد الأدبي لما يقرب 
من نصف فرنء أو لما يقرب من فرن كاملء إذا وسعنا حدود ذلك التيه؛ ليشمل 
بعض ما قدمه «فردينان دي سوسير» في بدايات القرن العشرين. صحيح أن 
دريدا هو رجلنا وضالتنا. حسب فول ليتشء. ويمكن اعتباره بمعنى ماء المقابل 
العصري لذلك المخترع الإغريقي «ديدالوس» الذي صمم المتاهة وشيدها ضفي 
الأسطورة اليونانية ليسجن فيها ذلك المخلوق الشاذء أو الوحش الأسطوري 
«مينوطور 211111018111 ذلك المسخ الذي ولد لملك قبرص «مينوس». نصف ثور 
ونصف إنسان. وبتطوير بسيط للمقابلة يصبح «النص» عند «دريدا» ‏ بدوره - 
ذلك المخلوق المسخ الذي يعيش سجين المتاهة النقدية في تواجد. هو حضور 
في غياب وغياب في حضور. لكن وافع الحال أنه رغم مسؤولية «ديدالوس» عن 
التتخطيط للمتاهة وبنائها إلا أنه لم يكن المسؤول الوحيد. فهناك آخرون 
شاركوه المسؤولية؛ مثل ملك قبرص الذي قرر أن يسجن ابنه المسخ: وملك 
. اليونان الذي يقدم الضحية البشرية للوحش الأسطوري. وقائمة الأسماء 


الخروج من التيه 


الطويلة التي يوردها ليتش في إشارته السابقة؛ ابتداء من «سوسير» وانتهاء 
ب «لاكان». وهي قائمة تجمع بين اللغويين والفلاسفة والمحللين النفسيين الذين 
احتلوا مكانة بارزة في معارف القرن العشرين: قائمة الأسماء تلك تقدم شركاء 
«دريدا» في الإعداد للتيه ثم التخطيط له وتنفيذه النهائي. إلى هنا في الواقع 
تنتهي تلك المقابلة غير القسرية بين التيه النقدي المعاصر والمتاهة الإغريقية مع 
فارق جوهري. غفي الوقت الذي يقدم فيه «ديدالوس» إلى «أريادني ع151200ث8» 
الجميلة خيطا يكون قد ربط طرفه إلى صخرة خارج المتاهة ويمكن كل من 
يدخل المتاهة من الخروج منها سالما متتبعا ذلك الخيط؛ يقودنا «دريدا» إلى 
داخل التيه النقدي ويتركنا هناك دون مرشد أو دليل للخروج. 
وإذا كان البعض يرى أن مقارنة النص الأدبي بذلك المخلوق المسخ المشوه في 
الأسطورة الإغريقية تنقصه اللياقة. فإننا نذكر الجميع بصورة جسم النص 
الأدبي: كما قدمها ميخائيل باختين الناقد التفكيكي المتقدم, الذي تم اكتشافه 
في الغرب في فترة متأخرة. والصورة التي قدمها باختين للنص لا تقل في 
غرابتها عن صورة ذلك المخلوق الشائه داخل المتاهة. فوحش الأسطورة يبتلع 
الضحية البشرية؛ وهو غائب حاضر وحاضر غائبء ونص باختين وحش في حالة 
صيرورة دائمة يقاوم التثبيت أو التحديد, ويبتلع النصوص الأخرى؛ بل العالم كله: 
ذلك الجسم الغريب 8120165016 جسم في حالة صيرورة. إنه 
لا ينتهي ولا يكتمل أبداء إذ تتم عملية تشكيله وخلقه بصفة 
مستمرة: وهو يقوم بتشكيل وخلق جسم آخر. علاوة على ذلك. 
فإن الجسم يبتلع العالم ويبتلعه العالم... بعد المعدة والأعضاء 
التناسلية يأتي الفم الذي يدخل العالم من خلاله ليتم ابتلاعه. 
بعد ذلك تأتي فتحة الشرج. إن كل تلك العمليات والفتحات 
تشترك في صفة واحدة. ففي داخلها يمكن التغلب على 
الحدود بين الأجسام والحدود بين الجسم والمالم: هناك 
عمليات تبادل وتفاعل (''). 
ماذا حدث إذن في السنوات السابقة على بحث جاك دريدا فى جامعة «جونز 
هويكنز» وأوصلنا إلى المرحلة الدريدية؟ واستخدام لفظي «المرحلة» و«الدريدية» 
هنا ليس من قبيل المبالغة. ف «دريدا» يمثل بالفعل مرحلة مهمة في تاريخ النقد 
في القرن العشرين: وقد كانت أفكاره من الأهمية والإثارة إلى درجة أنها أدت 


إلى تقسيم النقاد طوال السبعينيات وجزءا من الثمانينيات إلى مجموعتين 
أمساسيتين: أتباع دريدا (الدريديون 1617106305) والمناههمضون له 
(32]1-1061110635). حدث؛ كما يرى «جوزيف ناتولي». أنه في المرحلة التالية 
للنقد الجديد عمت الفوضىء. وسيطر الخلاف على الساحة النقدية بعد أن 
«رفعت الكثير من المراسي 89 ؛ ومسحت العديد من الخرائط» (''). وافع 
النقد الآدبي بعد النقد الجديد. كما يصوره «ناتولى». وهو صورة سفينة كانت قد 
ألقت بمراسيها في مرفأ نظرية متواضعة الادعاءات تحميها من العواصف. ثم 
رفعت تلك المراسي لتصبح السفينة في مهب الرياح والعواصف والأمواج العاتية. 
وما زاد الطين بلة أنه تم محو الخرائط اللازمة لإعادتها إلى بر الأمان!! 
كان الآمان دائما هو وضوح الرؤية لوظيفة النقد داخل حدود وضوابط 
واضحة؛ وهي وظيفة متفق عليهاء باستشاء تنويعات جذرية أحيانا وهامشية 
أحيانا أخرى. لأكثر من عشرين قرنا. وقد كان جوهر تلك الوظيفة هو خدمة 
الإبداع. نعم خدمة الإبداع. لا أقل ولا أكثر. وحتى حينما ظهرت الحاجة إلى 
التقنين والضبطء وظهرت بوادر نظرية هنا أو هناك. ظل المفهوم دون تغيير. 
ووصل الافتناع بتلك الوظيفة إلى تحديد إضافي لوظيفة أي نظرية جديدة: 
باعتبارها خادما لخادم النص الإبداعي: وهذا ما يتحدث عنه «جوناتان كاللر» 
في كتابه المتميز عن التفكيك: 
إن النقاد الإنجليز والأمريكيين يفترضون عادة أن النظرية 
الأدبية خادم: فهدفها مساعدة الناقد الذي تقوم وظيفته على 
خدمة الأدب عن طريق شرح الروائع وتوضيحها. إن معيار الكتابة 
النقدية هو نجاحها في تعزيز تذوقنا للأعمال الأدبية. ومعيار 
الجدل النظري هو نجاحه في تقديم أدوات تساعد الناقد في 
تقديم تفسيرات أفضل | للنص|. إن «نقد النقد». كما يسمونه 
أحياناء يبتعد بمرحلتين عن موضوع اهتمامه | النص] ويكون 
مفيدا حينما يساعد في إبقاء النقد على الدرب الصحيعح (*'). 
ويحيلنا كاللر فى الواقع؛ في سياق رأيه السابق حول الوظيفة الصحيحة 
للنقد. بل حتى للنظرية النقدية؛ إلى رأي ناقد أمريكي مخضرم من أتباع المذهب 
الشكلاني يعبر عنه في كلمات غاضبة: «من هذا الذي يود أن يؤلف كتايا ضخما 
حول ما 5 المصطلح الشائع بنقد ‏ نقد نقد النقد8 (9'. 


الخروج من التيه 


ل ونم كلها كوكرهالشسوامنه الساويتبة والشرائق الناسية هن أن 
الاتجاهات أو المشاريع النقدية لا تظهر بين يوم وليلة؛ وأننا لا نستطيع, 
حقيقة. أن نؤرخ لنهاية العصر البنيوي وبداية التفكيك أو ما بعد البنيوية 
بالليلة التي ألقى فيها جاك دريدا محاضرته أو بحثه في جامعة جونز هويكنز 
عام 1517, وأن الاتجاه النهائي نحو «رفع المراسي» كان قد بدأ قبل ذلك 
بسئوات طويلة. عند الفلاسفة الظاهريين والتأويليين الالمان مثل «هوسيرل» 
و«هايدجر» و«جادامر». إلا أننا عادة. ولأغراض عملية محضة: نؤرخ لتلك 
الس اهدر اليو ره كاعشا ره عاققة ها رقش بين :ب الجتوومة وها نعف لمشيو 
وفي مقابل تحديد الرؤية ووضوح الهدف اللذين ارتبطا بالمشروع البنيوي؛. 
تنظيرا أو ممارسة؛ وهي محاولة تحقيق نموذج نقدي يتعامل مع النصوص 
الأدنكة هلي اساي مسابو بعلدية عب يرك قرع الشووكة اللقويةة فق روفن تنفد 
البنيوية. سواء استبدلنا بها ما بعد الحداثة أو لم نستبدلهاء تستعصي على 
التعريف وترفض التحديد . الشيء الوحيد المتفق عليه هو ارتباطها باسم 
«دريدا» أولا وأخيراء وهذا ما يؤكده «روبرت يونج» في مقدمته لمجموعات 
مقالات نقدية يعنوان ع1 عط 1121/1028 . «لا يوجد كبير اتفاق». كما يكتب 
يونج؛ «حول ماهية ما بعد البنيوية؛ ربما باستثناء التسليم بأنها تعني أعمال 
دريدا. وهذا ناتج من الطبيعة الفريدة لنشاطء أبرز الصفات المميزة له هي 
رقضه لأي تعريف» ا" 

و إذا كانت العلمية؛ على رغم اعتراضنا المبدئي على دعاوى علمية النقد: 
وعلى رغم فشل البنيوية متسريلة بالعلمية في تحميق تفسيرات نقدية ممنعة 
في نهاية الأمر. فإن الطموح إلى العلمية هو ما أعطى للمشروع البنيوي ‏ 
كتطرية ب لما سيكة: وواغر اداة كفيك لدفينة النكى نكل عرفا امن اتن كيه 
فن :موا جهلة العا فين والتظرية» الداخرة :وؤشيتها سعظ العلم كاكن مغافل 
الرتحفة ا لعرقية يعة أن كاضه كد متعطانع | لية كتير مرو غيل رفكي لخر 
مراسي السفينة وتركت تحت رحمة أنواء وأعاصير النظرية. ويوجز روبرت 
يونج. مرة أخرى. المقارنة بين موقفي «البنيوية» ودما بعد البنيوية»: 

في الوفت الذي حاول فيه تودوروف وجريماس وبارت في 
مرحلته المبكرة الوصول بعملهم إلى حالة العلم؛ فإن المفكرين ما 
بعد البنيويين» مثل دريداء وفوكو ولاكانء أثاروا التساؤلات حول 


مكانة العلم نفسه:؛ وإمكان موضوعية أي لفة للوصف أو 
التحليل؛ بالإضافة إلى الفرضية الكامنة داخل النموذج اللفوي 
السوسيري الذي يمكن القول بأن البنيوية تقوم عليه ("'). 

6 تسل مدا كنا دك وتوا مقندة | لشي موعن تله نون 1 ا دا كه ا 
جانبي المحيطء. هو إعطاء خصومهم أسبابا تكفي لاتهامهم بأن كل ما يهمهم 
أن يطلقوا على العالم فوضى «القراءة الذاتية». تمحور المشهد النقديء. في 
الولايات المتحدة على وجه التحديد. حول معسكرين اثنين: المعسكر الأول؛ 
على رغم كل تناقضاته الداخلية الجوهرية. وعلى رغم استحالة توصيفهم 
تحت مظلة مذهيية واحدة قبل ظهور دريدا. هو معسكر المعادين لدريداء 
الرافضين للفوضى التي بشر بها. من وجهة نظرهم. وعلى رغم ابتعاد هؤلاء. 
في الظروف العادية؛ وفي غيبة دريداء عن التقليدية؛ إلا أنهم أصبحوا يقفون 
الآن في خندق «التقليديين». أما المعسكر الثاني فقد جمع دريدا وأتباعه. 
وهكذاء وفىي غضون خمس أو ست سنواتء نجح المعسكر الدريديء كما يقول 
«فرانك لنترتيشيا»». «في خلق جدل حقيمي عن طريق توحيد حزب معارض 
ظل أعضاؤه حتى الآن لا يشعرون بحاجة كل منهم إلى الآخر» (''). لقد جمع 
الخطر الفوضوي الداهم رفقاء مختلفي المذاهب والمشارب توحدوا جميعا في 
خندق واحد: 

لقد اجتمع الآن تحت مظلة موري كريجر السياقية 
التأريخيون التقليديون. وأرسطيو شيكاغو الجدد والمتخصصون 
في الأرب الأمريكي. وأخلافيو ستانفورد. ونقاد الأسطورة على 
مذهب فرايء والفرويديون المتشددونء ونقاد الوعي (من تبقى 
منهم) وبراعم البنيوية؛ وأحفاد النقاد الجدد ‏ بعد أن جمعت 
بينهم جميعا في مواجهة العدو المشترك تقليدية لقيت هوى 
عندهم ‏ هم رفقاء السرير الدين لا يعرفون بعضهم على رغم 
أنها تقليدية مفروضة عليهم 7''). 

ويضيف «لنترتيشيا» في هذا السياق أن هؤّلاء الفرياء المختلفين في كل 
غاذة ا لسعو تعلق زع درنها انا عسوراترةامسممو :عل اشمليم لغيه 
الإنسية والحضارية. أما الدريديون: فقد أسعدهم - بالطيع ‏ وصف معسكر 
التقليديين بالرجعيين المدعورين. 
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ما حدث؛ في حقيقة الأمر. وكما تؤكد جيارتري سبيفاك في المقدمة التي 
مهدت بها لترجمتها لكتاب دريدا المحوري نإع08]010تصصة,6 04: أن الور 
الجديد لنيتشه وفرويد ودريدا قد أزاح غطاء فممم المعرفة. مشككا في أكثر 
الأفكار ألفة وإثارة للطمأنينة حول إمكانية المعرفة. لقد تم فتح أبواب الجحيم 
أخيرا ودخلنا التيه دون رجعة. وهذا ليس رأي سبيفاكء بالطبع. 

وحتى لا نتهم بالرجعية في مواجهة تقدمية فرغت من معناها دعونا تؤٌكد 
أننا حينما نقرن «النظرية» بالتيه. فإن ذلك لا يعني بالضرورة حنينا رومانسيا 
إلى أحادية النظرية النقدية وبساطتها أو وضوحهاء أو حتى سذاجتها. إذ إننا 
ندرك جيدا أن أحادية النظرية ترف مستحيلء من ناحية؛. وأن تاريخ الفكر 
النقدي يشهد بتعددية واضحة:؛ من ناحية ثانية. ريما ليس داخل العصر 
المعرفي الواحد في الغالب الأعم: ولكنها تعددية على أي حال. ثم إن أحادية 
النظرية النقدية ستحول عمليات تفسير النصوص الأدبية في نهاية الأمر إلى 
غملية الث كلق نات :التحديه والأنتكار»دإن الأحارية عو الواعية فى التضيم 
الأدبي». يحذر روبرت شولزء «تمثل خطرا حقيقيا قادرا على إلصاق سوء 
سمعة بالمشروع التقويمي بكامله» 7 '. 

وحتى لو افترضنا أهمية لنظرية نقدية موحدة ‏ وهو افتراض مستحيل - 
فإن المناداة بمثل هذه النظرية الواحدة عبث. وقد كان ستانلى فيش, أحد 
أقطاب نظرية التلقي الكبار. محددا في ككه باتشعانة تحص نظرية 
الخادية. وهة ا أقر .هديو يظبيية احجان ذاعتا ركمو الطانبيت بريه التلقى 
وحرية القراءة والتفسيرء وإن كان فى حقيقة الآمر. كما تشي به كلماته. يتخذ 
النموذج البنيوي أساسا لرفض النظرية الأحادية. فهو يرى عبث الجهد الذي 
يبذل في فراءة النصوص الأدبية كنماذج للأنساق الفردية بهدف الوصول إلى 
نسق عام تطبق أحكامه ومعاييره فيما بعد على الأنساق الفردية؛ مما يؤكد أن 
النصوص الفردية هي نقطة البداية والنهاية بالنسبة إلى النافد البنيوي. ومن 
ثم فإن مصداقية النسق العام أو النموذج البنيوي تتعرض للاهتزاز بمجرد 
إبداع نصوص فقردية جديدة تخالف النمودذج العام الذي يجب في تلك الحالة 
أن يعيد تقييم موقفه. والأهم من ذلكء, بالنسبة إلى «ستانلي فيش» أن 
الموضوعية التي يجب توافرها في النظرية وأحكامها العامة موضوعية 
مشكوك فيها في المقام الأول: 


إن ما نقوله ضد النظرية هو أن استبدال العام بالخاص 

لا ولن يمكن تحميقه. إن النظرية مشروع مستحيل لا يمكن له 

أن ينجح. لن ينجح لأن المعلومات الأولية والقوانين الشكلية 

اللازمة لنجاحه سوف يجري دائما رصدها أو استخلاصها من 

داخل الظروف السياقية التي يفترض أنها مستقلة عنها. 

والحقائق والقواعد الموضوعية للحسابات التي يفترض أن تقوم 

بتثبيت التفسير وإخضاعه للمبادئ هي نفسها نتاج تفسير: 

إنهاء بناء على ذلكء. ملوثة بالفعل بالأحكام غير الموضوعية التي 

تدعي تجاوزها ('"). 

ثم إننا لا نملك إلا أن نسلم باستحالة الحلم بأحادية النظرية النقدية 

وعدم جدواه بل عبثيته لسبب آخر لا يقل أهمية. وهو أن الساحة الثقافية 
تشهد تيارات متداخلة أحيانا. ومتصارعة أحيانا أخرى إلى درجة يصعب معها 
التوصل إلى نظرية واحدة توفق بين المتناقضات. وتصلح أحكامها للتطبيق 
على نصوص فردية يفرضها وافع يموج بصراع مستمر. يحدث هذا في 
المجالات المعرفية المختلفة؛ في الفلسفة والسياسة والاقتصاد. وهي مجالات 
ارتبطت بها تطورات الفكر النقدي منذ منتصف القرن العشرين كما لم يرتبط 
النقد بأى شيء آخر في تاريخه الطويل. ولابد أن نعترف أيضا بأن النظرية 
التي يمكن لنا أن نحلم بها لن تكون سوى نظريات تعكس ذلك الواقع الجديد 
من ناحية؛ وتثريه؛ من ناحية ثانية. بل إن ديناميكية المشهد النقدي تقوم في 
الواقع على التعددية وليس الأحادية. معنى هذا أننا لا نرقض الصراعات 
والتناقضات من ناحية المبدأ؛ وأن ما نرفضه في التحليل الأخير هو الفوضى 
التى تزيد من احتمالات الضياع داخل التيه النقدي المعاصرء. خاصة حينما 
يحون 3نف المتر اع نين الذاهي التقيوية إلى محر اعقو لحل اليه 
والسيطرة على المذاهب الأخرى. وهو ما يعنيء في مفارقة لا تخفى على 
أحدء أنه بدلا من خلق تعددية صحية تثري الفكر النقدي؛ وتتعدد فيها 
الاختيارات والبدائل؛ فإننا نعيش صراعا يحاول كل اتجاه فيه خنق الانجاهات 
الأخرى وخلق أحادية جديدة: في وقت لم يعد فيه مكان للفكر الأحادي. 
ويصور نيوتن في «خاتمة» كتابه «تفسير النص» جانب الإيجاب في صراعات 
المشهد النقدي المعاصر فائلا: 


الخروج من التيه 


من الواضح وجود صراعات جوهرية هنا يحتمل أن 
تستعصي على الحل. ففي الماضي كان ينظر إلى التفسير 
باعتباره بحثا عن الحقيقة... لكن في الظرف الحالي أصبح 
الصراع بالفعل صراعا من أجل السلطة. ومن غير المحتمل 
التوصل إلى أي إجماعء: كما حدث في الخمسينيات؛ حينما تم 
النوصل إلى حل وسط بين تحليل النقد الجديد القائم على 
النص المغلق وبين النقد التاريخي والأكاديمي. لكنني أستطيع 
القول إنه بدلا من أن نرثي انهيار الإجماع. فإنه يجب علينا 
اعتبار الصراع والانقسام عاملين إيجابيين لآنهما شجها الجدل 
حول مسائل ومشاكل جوهرية كانت قد خنقت في الماضي 7""). 
المشكلة إذن؛ ليست في وجود الصراعات, لأن الصراعات إذا توقفت عند 
حد الاختلاف سوف تؤّدي بالقطع إلى تعددية تثري المشهد النقدي وتوقر 
للنقاد من الأدوات ما يمكنهم من تقديم تفسيرات متعددة ‏ وليست لا نهائية - 
للنص الأدبي: ويهذا أيضا يظل الناقد مهموما بالنص الإبداعي أكثر من 
انهماكه في نصه النقدي من ناحية؛ وتركيزه على فرض سيطرته وإبطال 
تفسيرات النقاد الآخرين. من ناحية ثانية. ومن المؤكد أن ذلك التركيز على 
نقد النقد بدلا من الوساطة التقليدية بين القراءة والنص الأدبي. كان وراء 
ضيق الكثيرين ب «النظرية» في ثويها الأخير ورفضهم لها خاصة إذا كانت 
ستؤدي ‏ وهذا ما يحدث بالفعل ‏ إلى فوضى التفسير؛ مما يتركنا في نهاية 
الأمرفي مواجهة احتمال واحد أخير وهو رفض «النظرية» والعودة إلى 
التقليدية. ويرى «ستيفن ناب ممصا معلاء]5» و«وولتر بن مايكلز مع8 عغ1غلة/1718 
5 :؛ في دراسة مشتركة نشرت عام 1587: أن المشهد النقدي المعاصر 
لا يترك للناقد الجاد أي خيارات مفتوحة إلا خيارا واحدا؛ وهو رفض 
النظرية أصلاء سواء في شكلها التقليدي قليل الادعاءات أو في شكلها الأخير 
بعد أن تحولت إلى غول يهدد الإبداع: 
نقنن كك تك التلرية اند صجرة لتفييي] ‏ #كتيوي قاد فا ول 
بعض المنظرين تأسيس فراءة النصوص الأدبية على مناهج 
تهدف إلى ضمان موضوعية التفسيرات وصحتها. بينما قام 
آخرون: متأثرين بفشل مثل هذه الإجراءات في تحقيق اتفاق 


بين الملفسرينء بترجمة ذلك الفشل إلى حالة بديلة للنظرية 
يختفي عندها إمكان التتفسير السليم. وهدهنا هنا ليس 
اللاختيار بين هذين البديلين بل إثبات أن كلا منهما يقوم على 
خطأ وحيد. خطأ أساسي بالنسبة إلى فكرة النظرية في حد 
ذاتها. إن موضوع نقدنا ليس طريقة بعينها لتكوين النظرية: بل 
فك تكرين التظلروية شيل "ار 
إن رفض الباحثين لفكرة «النظرية» ابتداء لم ينشأ من فراغ. فالنظرية 
التي نحملق فيها في رعب وتحملق فينا في عناد. منذ منتصف السبعينيات 
على الأقل. نظرية يصعب تعريفها أو تحديد هويتهاء أو حتى تحديد موقعها 
على خريطة المعارف الحديثة؛ فلا هي نظرية أدبية أو لفوية أو فلسفية أو 
سيكولوجية. وهي حمَيمة يتوفف عندها «جوناثان كاللر» في كتابه عن 
التفكيكية. «وبصرف النظر عن تأثيرها في التفسير». يكتب كاللر؛ «فإن 
مؤلفات النظرية الأدبية ترتبط بشكل جوهري ووثيق بكتابات أخرى داخل 
حقل لم تتم تسميته حتى الآن: وإن كان يسمى «النظرية» من باب الاختصار»: 
هذا الحقل ليس هو «النظرية الأدبية». حيث إن عددا كبيرا 
من أكشر أعماله إثارة للاهتمام لا تخاطب الأدب بصورة 
مباشرة. وهو أيضا ليس «الفلسفة» بالمعنى الحالي للمصطلح, 
حيث إنه يضم سوسير وماركس وفرويد وايرقنج جوفمان 
وجاك لاكان؛ إضافة إلى هيجل ونيتشة وهانز ‏ جورج 
جادامر. يمكن تسميتها بنظرية النصء إذا كان يفهم بالنص كل 
مااتعناةاللفة كن اكثير الكسمياك مؤاءفة هن اسه العدليل: 
«النظرية !50 
وفى هذا السياق يردنا كاللر إلى تعريف «رتشارد رورتى /01]آ 0عقطاءن؟1» 
للأكارك تامارها هداء هه ريولطرة غير مقكا كن من التما رهد لوتسانية ف 
محاولة لخلق «نوع» جديد من الكتابة النقدية الإبداعية لا نستطيع اختيار 
عنوان له حتى الآن غير لفظ «النظرية». «ابتداء من أيام جيته وماكولي 
وكارلايل وإمرسون». يكتب رورتي؛ «جرى تطوير نوع من الكتابة لا هي تقييم 
الحسنات النسبية للأعمال الأدبية؛ ولا هي تاريخ فكر ولا فلسفة أخلاقية 
ولا معرفة:. ولا تنبوٌ اجتماعي. لكنها كل هذه ممزوجة مها داخل نوع 
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جديد» (*"). إضافة إلى ذلك المزج بين المتناقضات. أو ما سبق تسميته 
برفيقي السرير الواحد اللذين لا يعرف الواحد منهما الآخر. فإن قدرا كبيرا 
من «أسطرة» النظرية في الوقت الحالي؛ وإحالتها إلى كهنوت خاص. يرجع 
إلى أن المشاكل التي تقوم النظرية بتناولها مشاكل وهمية لا وجود لهاء. أو من 
صنع أصحاب النظرية أنفسهم في محاولاتهم الدؤوبة لخلق أهمية لا وجود 
لها. ولهذا قلنا من قبلء في المرايا المحدبة على وجه التحديدء إن دراسة 
الاتجاهات النقدية التي أضرزتها ما بعد الحداثة تؤكد أنه «لا يوجد تحت 
القبة شيخ» وأننا لو أعدنا تقييم تلك الاتجاهات الجديدة بمعزل عن الضجة 
التي تخصص في إثارتها أصحاب النظرية لاكتشفنا أن ما يقدمونه ليس أكثر 
من «خمر قديم في قوارير جديدة». قال بذلك «جون إليس» في كتابه «نقض 
التفكيك». وقال به قبل ذلك بسنوات غير قليلة «ناب» و«مايكلز»: 
إن النظرية تحاول أن تحل ‏ أو تحتفي باستحالة حل 
مجموعة من المشاكل المألوفة: وظيفة قصد المؤلف. وضع اللغة 
الأدبية. دور الفرضيات التفسيرية. وهكذا... في رأينا إن 
الخطأ الذي تقوم عليه النظرية النقدية كلها يكمن في تصور 
أن هذه المشاكل حقيقية. والوافع آننا نرى أن تلك المشاكل تبدو 
10 فقتط 09), 
وعلى رغم كل التحذيرات السابقة واللاحقة فإن «النظرية» الغول فرضت 
نفسها على الساحة النقدية لأكثر من عقدينء مؤكدة وجود تيه لانهائي نحتاج 
اليوم في العالم العربي على وجه التحديد, وفي مواجهة تحديات تقافية 
بالتدويه الا يهنن شويع سل قن اروسوب بالك طال:فى تقافية لحر 
وعندما يحدث ذلك الذوبان فإن ذلك الآخر لن يكون في حقيقة الأمر في 
حاجة إلى استخدام قوته العسكرية المتقدمة لفرض هيمنته النهائية على 
جميع مقدراتنا. وبدون تطوير ثقافة وافية بالخروج السريع من التيه سيفرض 
علينا ذلك الآخر نموذجه الحضاري والثقافيء وكل ما يتبع ذلك من ثقافة 
الاستهلاك. واقتصاديات السوق: وإضعاف السلطة الوطنية في مواجهة 
الشركات العملاقة. داخل تيه «النظرية» القائمة الذي يحذر أبناء الثقافة 
الغربية أنفسهم من خطورته. علينا نحن العرب. في نهاية المطاف: وبعد أن 
دخلنا التيه من دون وعي أو عن وعىي كاملء بل ذهب البعض في براءتهم إلى 
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اتهام كل من يحذر من مخاطر النظريات الحداثية وما بعد الحداثية بالرجعية 
والدعوة إلى العودة إلى استخدام الجمال؛ كأدوات انتقال: في عصر الطائرات 
والصواريخ: علينا بعد أن دخلنا التيه أن نتقبل في رضى كل مبالغات النظرية 
وفجاجتها.ء على سبيل المثال لا الحصرء في وصف الطبيعة الجنسية للعلافة 
بين النص وقارئه. وقبل أن نتوقف عند معجزات الساحر التفكيكي الأعظم 
داخل فراغ التيه ‏ فما زلنا نقف بأعتاب التيه غير المقدسة ‏ دعونا نتوقف مع 
واحدة من أل مع أتباع دريداء وهي «جياتري سبيفاك» وهى تصف عبثية محاولة 
تثبيت معنى ‏ أي معنى ‏ للنص الأدبي: في التمهيد الذي قدمت به لترجمتها 
لكتاب الساحر الأعظم. جاك دريدا. وفى هذا لا تتردد سبيفاك في استخدام 
التُفسسن الحنسى لعملية فراءة تنص أذين: 
إن الكشكلاه الذي ا دريدا داخل الأسطورة 
الجنسية لإنتاج المعنى هو الانتشار. فعن طريق استخدام علاقة 
قرابة لفوية زائفة بين علم الدلالة 2015ةتمء5 وبين السائل 
المنوي 5668: يقدم دريدا الرؤية التالية للنصية: إنها عملية 
غرس لا تنتج نباتات. لكنها عملية متكررة بصورة لانهائية. 
عملية إنتاج للسائل المنوي دون أن تكون عملية غرس بل نشرء 
نذزة تسمال عيغا: قف لا يمكن إرجاعة الى أضملة واخل:الاب: 
إنها ليست عملية تعدد دلالة محددة؛ بل عملية توليد لمعنى دائم 
الاحختلاف والتاجيل "), 
إن ما تتحدث عنه سبيفاك. مستخدمة فى ذلك مصطلحات الساحر 
الأمحا رضي وتحيهه الى لسري ع لانيافنة الولالة و الل مل 
وجهة نظر «دريدا». فالقارئ؛ كما يؤكد جميع التفكيكيين. يحاول دائما 
«تثبيت» معنى نهائي وصحيح للنص الأدبي: لكن جهده لا ينجح في كل مرة إلا 
في تقديم «إساءة فراءة» للنصء لأآن المعنى النهائي والصحيح يتعرض لعملية 
تأجيل أو إرجاء لانهائي. وبدلا من أن يقول دريدا ذلك؛ يلجا إلى المقارنة 
الجنسية التي يصعب على الدوق السليم تقبلها . وفي الصفحة التالية من 
مقدمة سبيفاك تستمر التلميذة النجيبة للساحر الأعظم مع المقابلة بين 
العلافة بين النص وفعل القراءة وبين طرفي فعل الجنس. ومازال الحديث مرة 
لكر و الا جنا لم اس لححى ع كا تيتس رموك ف يك اراق 
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لنصوص دريدا النقدية لتأكيد الطبيعة الجنسية لعلاقة القارئٌ بالنص. 
فعملية القراءة. أو بالأحرى كل قراءة للنصء تمثل عملية فض «بكارة» أنثى 
أسطورية؛ فبمجرد «اختراق» غشاء بكارة النصء يلتئم الفشاء من جديد لتعود 
المرأة عذراء لم يمسسها بشرء مرة أخرى عملية إنتاج للسائل المنوي. وعملية 
فذف. كما يؤكد دريدا. خارج الفشاء. هل يختلف هذا كله عن المعنى الذي 
يحتل مكانة محورية في فكر التفكيكيين عن أن كل فقراءة للنص هى إساءة 
قراءة: وأن القراءات المتتالية للنص تحقق عملية إرجاء مستمرة للمعنى؟ وإذا 
كانت القراءة تقوم بتثبيت شيء في النص فهو اللامعنى. ولا أظن أننا في 
حاجة إلى التذكير بأن «رولان بارت» في مرحلته التفكيكية يعد تحوله عن 
البنيوية. استخدم مفردات لا تختلف في قليل أو كثير عن مفردات التصور 
الجنسي نفسها للعلاقة بين النص والقارئ. أو المؤلف والقارئء واللذين يرى 
بارت أنهما يجب أن يصلا إلى «الذروة» في اللحظة نفسها لتتحقق لذة فراءة 
النص. أما جورج بوليه. وهو أحد الوجوه البارزة في الفترة المفصلية السابقة 
على استراتيجية التفكيكء. والذي مارس تأثيرا قويا في واحد من أبرز نقاد 
ييل التفكيكيين وهو هيليس ميللرء فإنه يصف العلافة بين النص والقارىٌ 
باعتبارها علاقة فاعل جنسي في مفعول به. مستخدما المصطلح الجنسي 
الصريح نفسه؛ وإن كان الرجل يقلب الأدوار مشكورا فيجعل الكتاب مفعولا به 
ويحول القارئ أو الناقد إلى فاعل. ويرى الرجل في العلاقة الأخيرة الكتاب 
وقد «فتح نفسه» أمام القارئء أما في الوضع الآخر فإن الناقد يتخذ وضع 
الأنثى. وفي هذه الحالة فإن الناقد أو القارئ السلبي «يفتح نفسه» أمام 
حضور فكر نشط يخترفه عنوة «ويمسك به» «ويمتلكه» و«يملؤه» . إن 
النصوص, التي تتم قراءتها اعتباطا ودون اختيارء «تقذف محتوياتها» «دافئة 
متدفقة» داخل فراغ القارئ أو الناقد. 

نعم؛ ندرك تماما أن هذا حكم أخلاقي على تشبيه مجازيء وأن ما نراه 
هنا مجافيا للذوق قد لا يكون مجافيا لذوق آخرين داخل خيمة الثقافة 
العربية. ناهيك عن خيمة الثقافة الغربية. لكنناء ونحن نقف أمام أعتاب 
العف ومو كقهل قم فعا ذيوة مز العم فإذا :وهفة اليعصن:] اتلك 
المقارنة السابقة لا تمثل مزلقا حقيقيا يجب التحذير منه: فلن نثير قفضية 


قبل الدخول في قلب التيه المعاصر دعونا نتوقف في عجالة عند 
خطورته مقارنا بالتيه التي سجن ملك فبرص ابنه المسخ مينوطور داخله. 
تيه الأسطورة في الواقع سجن له حدود وجدران يستطيع الإنسان الفطن 
وببعض المثابرة أن يجد لنفسه مخرجا منه. إنه متاهة لها نقطة بداية, 
هي نقطة الدخولء ونقطة الخروج التي قد يصل إليها الإنسان الفطن 
في نهاية الأمر. لكن التيه النقدي المعاصر هو فراغ لانهائي ليس له 
بداية أو نهاية مرئيةء فراغ ألقي النص فيه وترك دون أمل في الاهتداء 
إلى علامة طريق واحدة تقوده إلى طريق الخروج. والنص في قلب ذلك 
الفراغ يتحول خطوات إلى الأمام ليكتشف أنه تحرك إلى الوراء. يتجه 
يسارا ليجد نفسه يمينا. يدور حول نفسه في حلقات مفرغة. والنص 
داخل ذلك التيهة وجود هو العدم. هو معنى اللامعتى يتحرك في مكانةه 
دون أن يتقدم حقيقة في أي اتجاه. إنه في حالة تعليق ‏ إرجاء ‏ دائم. 
مفرداته قيد الشطب ع01ا6585 2061ناء تؤكد وتنفيء يؤّكد الغفياب في 
المصوو السجدور كن القياب نون علالة دن حصو الدكعي لد يبدا 
يحتاج إلى ما يكمله. والمكمل الجديد يحتاج إلى مكمل جديد: وهكذا. 
وهذا ما فعله به جاك دريدا وأكثرء والمفردات السابقة في الواقع كلها 
مفردات ذلك الساحر العدمى الأكبر. 

دون كقدر هك هه يمك لقوق إن طمن تعطلة ها ١‏ سوا لكي | لقي معان 
الفراغ؛ أو تيه «ديدالوس» الأسطوريء لا توجد سوى لافتة واحدة تعني 
الكثير دون أن تعني شيئًا في الوقت نفسه. لافتة تحمل اسما واحدا هو 
«جاك دريدا». فروح العصر منذ أواخر الستينيات حتى أواخر 
الثمانينيات تقريبا حددها ذلك الفليسوف الفرنسي الذي يمكن القول 
إن المشهد النقدي بعده لم يعد كما كان قبله في كل شيء. إن ظهور 
جاك دريدا على الساحة النقدية قسم النقاد إلى مجموعتين فقط: 
مجموعة الدريديين من أتباعه والمتشيعين لأفكاره. ومجموعة 
المناهمضين ل «الدريدية»., لا أكشر ولا أقل. ليس من قبيل المبالغة إذن 
القول إن الفليسوف ‏ نعم. الفليسوف - الفرنسي شكل روح العصر 
الجديد. سواء كنا نتحدثت عن نقاد مدرسة التلقي والقراءة» أو 
التفكيكيين بالمعنى الدريدىي. 
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وإذا كانت التيارات النقدية في القرن العشرين بصفة عامة قد اعتمدت 
في الكثير من مقولاتها على ذلك الترابط بل التداخل بين المجالات المعرفية 
المختلفة. من لغويات وعلم نفس وفلسفة.ء فإن تفكيكية دريدا ارتبطت أكثر 
من أي اتجاه نقدي آخر في القرن العشرينء أو أي قرون سابقة؛ بالفلسفة 
الفربية. فجاك دريدا لم يتأثر سلبا وإيجابا بفلاسفة المذهبين الألمانيين. 
الظاهراتية والتأويلية فقط. لكنه بدأ واستمر فيلسوفا: يمارس النقد 
والتنظير النقدي كفيلسوف بالدرجة الأولى والآخيرة. وفي توقفنا عند 
المقولات النقدية لجاك دريداء داخل التيه؛ لا نستطيع الفضيل الحقيقي أو 
حتى الجزثئي بين دريدا المنظر ومؤسس النظرية التيه ودريدا الفيلسوف 
الظاهراتي والهرمنيوطيقي. إنه النسخة الأوروبية للمرحلة الجديدة لهاتين 
المدرستين الالمانيتين: سواء باتفاقه أو باختلاقه مع جوهر فلسفة هوسيرل 
وهايدجر وجادامر. حتى في تهديله أو رفضه لكثير من مبادئ النظرية 
اللفوية السوسيرية؛ وعن العلاقة بين طرفي العلامة وهما الدال والمدلول, 
فقد فعل ذلك من منطلق نزعته الفلسفية. ولهذا ليس غرييا أن تكون 
اللافتة الوحيدة التي تحمل اسمه داخل التيه النقديء إلى جانب عدم 
جدواها كعلامة طريق. محملة بكل تناقضات الفلسفة الغربية في النصف 
الأول من القرن العشرين. 

بالإضافة إلى هذا الاستغراق الكامل في الفلسفة الغربية إلى درجة 
يصعب معها التعامل بفهم وكفاءة مع «النظرية» النقدية دون فهم كاف 
للتطورات الأساسية في الفلسفة الغربية في النصف الأول من القرن 
العشرين. بل في القرنين التاسع عشر والثامن عشرء فإن أحد محاذير 
المتاهة التي نقف أمام أعتابها حتى الآن هو ما تنادي بها الاتجاهات 
والاستراتيجيات ما بعد الحداثية من إبداعية النقد. وقد توقفنا طويلاء 
وبما يخدم خطة الكتاب آنذاكء عند إبداعية النقد في المرايا المحدبة, 
وأوردنا نماذج مفصلة ومطولة للممارسات النقدية عند كل من إيهاب حسن 
وجاك دريدا في ظل ذلك المفهوم الجديد . وربما نتوقف مرة أخرىء. في 
إطلالة متأنية عند الموضوع نفسه بما يخدم أهداف الدراسة الحالية في 
مرحلة قادمة. ما يهمنا في المرحلة الحالية؛ ونحن أمام أعتاب التيهء 
التنبيه إلى المزالق التي تمثلها «النظرية». وقد كان القولء حتى الآن. 
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..بإبداعية النقد هو أكبر مزالق.النظرية وأخطرها على الإبداع الأدبي. ففي 
طل:اكفوتؤم الايد لم وعد" النهى «نخادسا» للتضن الأدبن: ؤلم: تقد التظرية 
خادمة ‏ لخادم النص. 
ويعيدنا «جيفري هارتمان» إلى «ماثيو آرنولد» من جديد برفضه لدفاع 
الأخير الوجل عن النقد وامتناعه الصريح عن إضفاء صفة الإبداع على 
النشاط النقدي. وقد سبق أن بينا في موقع مبكر من الفصل الحالي أن 
«آرنولد» قال بإشباع النشاط النقدي للنزعة الإبداعية لدى البشرء ولم يقل 
أكثر من هذا. وفي حديثه عن وظيفة النقد باعتبارها تمهد الطريق أمام 
عصر إبداع مزدهرء فإن آرنولد في الواقع كان يقف فوق أرضية واضحة 
من «خدمية» التقد للإابداع: أو أن النمد يخدم الإيداع. لكن هارتمان يرى 
أن جاك دريدا استطاع أن يحقق الوثبة الكبرى للنقد ويحرره نهائيا من 
قيده الخدمي ليضعه داخل دائرة الإبداع: وهذا ما يؤكده في دراسة له 
دشرت عام الاة١:‏ 
يمكن للتعليق النقدي أن يعبر الخط ليصبح في تحدي 
الأدب: إنه «نوع» يستعصي على التنبؤٌ ويقاوم الثبات ولا يمكن 
إخضاعه؛ مسبقاء لوظيفته الإحالية أو التعليقية. إن التعليق 
سوف يظل بالقطع إحدى الصفات المحددة (للنقد)... لكن 
القوة المأمولة للنقد يجب أن تصل إلى الدرجة التي تمنع عندها 
اعتبار المقال النقدي مكملا لشيء آخر... يجب أن يتحقق 
انقلاب تصبح معه الكتابة «الثانوية» «أولية» ("'). 
وقد كانت النتيجة المنطقية للقول بإبداعية النقد تبني منهج كتابة نقدية 
تتعمد لفت انتباه القارئ إلى النص النقدي الجديد في ذاته ولذاته. أي 
تحقيق استغفراق القارئىّ في النص النقديء بعيدا عن القصيدة أو القصة 
التي كانت نقطة انطلاق القراءة النقدية في المقام الأول؛ بل إن أي تعليق 
نقدي ثان أو ثالث على النص النقدي الأول يعتبر هو الآخر إبداعا. وإذا 
كان النص النقدي الأول يقترب بين آن وآخر من القصيدة موضوع القراءة 
النقدية؛ ولو ذرا للرماد في العيون: فإن النص النقدي الثالث. في تركيزه 
على النص النقدي السابقء يبتعد بالضرورة أكثر وأكثر عن القصيدة: نقطة 
الانطلاق الأولى. ومع النص النقدي الثالث يكون الناقدء بالطبع. قد نسي 
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تلك القصيدة تماما في انهماكه في القراءة النقدية للنص النقدي السابق ‏ 
أو التسيوهن السنايقة ج"الذىديزؤاة :تداعا .ومكذ لا وي مجون السمليق 
الأخير هو آليات حدوث الدلالة في القصيدة, بل آليات النص النقدي. إن 
ما نتحدث عنه بالطبع هو نقد النقد الذي يتحول إلى مناقشة أدواته هو, 
وليس أدوات القصيدة. وهذا ما نقصده بالمقولة المحورية فى وصف 
الطبيفة الحديدة لتقن التعتوروفتئ كفم النقه علق ذاه وتسوله إلى 
داخله. يسائل ذاته ويحاسيها. وهكذا أصبح نقد النقد 06ل<1/-/561. فى 
حال بماد لتضول كت الجدينه تعرركق كررينا إذن الغول :زع الصف الغاتى فين 
القرن المشرين هو «عصر نقد النقد» أو «الميتانقد». الذي يعرفه «فنسنت 
ليتش» على النحو التالي: 

للميتانقد ديناميكيتان. في الأولى يضع الميتاناقد نفسه في 

موقف مختلس الرؤية عناءنزه؟ (*") الذي يرقب أنشطة ناقد آخر 

من بعد. هذا البعد يولد دائما انيهارا جنسيا... يمعنى آخر, 

فإن الميتانقد. سواء كان محبا في نهاية الأمر أو غاضياء باردا 

أو ساخناء يعتمد على ارتباط غريب؛ على ألفة وجلى ودرجة ما 

من الاستعلاء... في الديناميكية الثانية يرى الميتاناقد العمل 

التقدى الأول بإعقباره شيكا مركياء كيانا معنا تعبا نس 
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في مقدمة الآليات التي يلجأ إليها الناقد ما بعد الحداثي في محاولة 
نك نظن العارق إإف لضفم المطاءة سردي باعتا ره تداعا يف لفهر فرع اندم 
يرغم القارىّ على الاستفراق الكامل في النص النقدي محاولا فك شفراته. 
وقد كان جاك لاكان:ء المحلل النفسيء وأحد فوى التأثير المبكرة في 
الأفخرا بعية التفكيكية فيما يده كىن محدمة من مهدو التسوطن إلى موجه 
تدفع فارته. كما يقول «ستوروك» في 50 كتايه عع2ع1ه5 220 1211510لاأءناكات 
إلن خوج اليانين: وهى تكده القموض. فى 'لقةطرنسينة تعض على ليخ 
وتتازم الترجيية تن اللقناف لاجرو حيد: لذكان» إلى امتحوام اساوت 
ويحتشه :يلنب الألفاظ والإتخالات الذاكمة:'(اسلوت) يتوقع مثهالاكان آن :يقبت 
أن اللاوعى يعتمد على الدوال وليس المدلولات في بناء السلسلة 
اللفظية» .)'١(‏ وسوف نتوقف طويلا عند سرقة المدلول أو المشار إليه داخل 


التيه فيما بعد. إن لاكان يعتبر الغفموض فضيلة تؤكد استملالية اللفة وقدرتها 
على الإيحاء والإحالة المستمرة. من ناحية. وتحرر العقل. من ناحية ثانية. أما 
الوضوح فهو رذيلة لأنه يرسخ بعض المفاهيم الخاطئّة عن اللغة: 
الوضوح يخلق لدينا توهما أننا نتحكم كلية في اللغة؛ وأننا 
نرغمها على أن تفعل ما نطلبه منها بدقة. لكن لاكان وآخرين 
(أستثني منهم ليفي - شتراوس) ينحون ذلك الوهم جانيا. 
ويميلون إلى إثبات درجة الاستقلال التي تتمتع بها اللغة... أما 
الغفموض فإنه يصبح فضيلة في ذاته... فإذا كنا نقرأ لاكان 
بصعوية بالغة. فسوف يقول لاكان إن ذاك أمر طيبء وإننا 
عندما نرهق أنفسنا في محاولة فهم ما يرمي إليه النص نحرر 
عقولنا. إن العلاقة بين الكتاب والقارئ تصبح أكثر 
ديموفراطية حينما يتوقف الكتاب عن إملاء مذهبه علينا من 
عل. بكل وضوحه الوهميء بل يرغمنا على بذل الجهد ونحن 
نتكشف طريقنا خلال مناطق الفغموض ونصل إلى المعنى 
كلما تقد ين 17 
لكن الأمر لا يتوقف عند جهد يبذله القارىّ لفهم رسالة النص أو 
دلالته؛ أو غموض يرهقنا في حل شفراته قبل أن نتوصل إلى معنى: لآن 
الأمر في الواقع أخطر من ذلك بكثيرء إذ إن الغموض أو حتى المراوغة 
في تحقيق الدلالة حينما لا يكونان مقصودين لذاتهما يعنيان تعدد 
الدلالة أو المعنى وإثراء النص. وقد كان ذلك. في جزء منه. هو ما قصد 
إليه لاكان بحديثه عن الغقموض مقابل الوضوح أو الشفافية اللفوية. 
ولكن ما تواجهنا به «النظرية» في حقيقة الأمر ليس تعدد الدلالة. وليس 
وعدا بمعنى نصل إليه بعد كد وجهد. بل حالة من الفوضى الكاملة. 
«تيها» لانهائيا يعد بضياع لا ينتهي. وفوق هذا وذاك لا توجد في حقيقة 
الأمر «نظرية» نقدية يمكن تحديدها ثم تثبيتهاء أو حتى مصطلح نقدي 
يمكن تثبيته أو الاتفاق على معناه بين أصحاب النظرية أنفسهم. وفي 
غيبة الاتفاق على ماهية النظرية وأدواتها ومصطلحاتها يصبح «المعنى» 
الوحيد الذي يمكن أن تؤدي إليه القراءة النقدية للنص الإبداعي هو 
«اللامعنى». وفى الحالات التى حدت فيها التوصل إلى دلالة أو تحديد 
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معنى؛ باعتبار ذلك مجرد «إساءة قراءة» مؤقتة تقدم إساءة قراءة لاحقة 
بتصويبهاء تم ذلك باستخدام أدوات نقدية تقليدية. في تناقض واضح 
بين النظرية وتطبيقاتها. وهذا ما أكده «دمان» فى دراسته المتميزة 
ألا10518 200 811000655 حيث يخلص في مقدمة الكتاب. ويعد استعهراض 
لأعمال عدد من كبار نقاد القرن العشرين. منظرين وممارسين للنقد 
التطبيقيء. أمثال «لوكاش» و«بلانشو» و«بوليه» و«دريدا». إلى أن هناك 
تناقضا واضحا بين النظريات النقدية التى يتبناها هذا الناقد أو ذاك 
فق يما رمشكاكة الخطايفه قنحة ١‏ روفاك بالملن هي الحالات التي ينجح 
الناقد فيها في تثبيت أو تحديد معنى النص الأدبي. 
باستبعد النقد التقليدي وأدواته؛ لا يبيقى لنا سوى تيه اللانظرية 
واللامعنى: وتلك؛ كما سبق أن أكدنا هي المفارقة اللافتة للنظر في الساحة 
النقدية؛ «فالنظرية» كانت أكثر الطرق إلى «اللانظرية» أو فوضى التنظير. 
يرجع ذلك بشكل أساسي إلى أن «النظرية»: في ارتباطها الجوهري بعصر 
الشك وتدمير التوابت ما بعد الحداثي. ترفض «التثبيت» وتحتفي بالتدمير 
الذاتي. وعلى حد فقول «روبيرت يونج» فإن القارئىَ كلما نظر حوله محاولا 
تحديد نظام أو نسق نظري متكامل؛ اكتشف استحالة تثبيت سلسلة من 
النصوص |[ النقدية | يمكن نظمها في نسق واحد: 
لعقد أصبحت النظرية اليوم. على وجه التحديد؛. هي ما 
تون دون ةلد عا زمة | نيد الع ] معدت ره عن طاريق 
تدميرها المستمر لذاتها . فكما ارتد الشعر إلى ذاته مع الشعراء 
الرومانسيينء يرتد النقد اليوم إلى ذاته مع ما بعد البنيوية. 
إن النقد ما بعد البنيويء. باعتباره خطابا موضوعه هو 
ذاته.خطابا منقسما على نفسه ومتجاوزا لأنساقه الخاصة ‏ 
يتحاشى التثبيت والتحول إلى منهج راسخ. إن جانب نقد الدات 
وتحويل الذات هو ما يعتبر في أحيان كثيرة مصدرا للضيق 
والحيرة عند مفكري ما بعد البنيوية 0 
إن نقطة الرعب الحقيقية داخل التيه هي أننا نتتحدث عن «نظرية» 
تتحاشى التثبيت» و«التحول إلى منهج راسخ». وفد توفف «إليس» طويلا 
عنك ذلك العانت مو يكوانب النظرية ماه الحدانية. واتينه التتكيكيين 


عتبات التيه غير المقدسة 


بالنيه اناك ملع مدن امنضهة الفعوب لداوني النكه الأددن. 
وذهب «إليس» في نمض التفكيك إلى القول إن التفكيكيين بصفة عامة 
لا يتعمدون اتخاذ زمام المبادرة بتقديم ما يحتمل أن يكون لديهم من فكر 
جديد. ويكتفون باستفزاز الناقد التقليدي إلى الاختلاف معهم ليردوا عليه 
يحملة تشهير وتجهيل واتهام بالرجعية الفكرية. بينما يرى تلاميد دريدا 
وحواريوه أن التفكيك يقوم على فلسفة محددة المعالم قوامها أنه في 
اللحظة التى يجري فيها تأكيد مفهوم أو مصطلح تفكيكيء أي «تثبيته» 
يُضرّب مشروع التفكيك في جوهره. لأن ذلك يعني أنه في الوقت الذي 
ينادي فيه التفكيكيون بنسف المؤسسات التقليدية داخل الفلسفة الغربية, 
ونفي الثوابت المرجعية والموثوقة, فإن محاولة تثبيت المفهوم أو المصطلح 
الجديد تعني فرض مؤسسة مرجعية جديدة تتنافى مع كل دعاوى 
التفكيك. ما يقوله الدريديون على وجه التحديد: إن مراوغة المفاهيم 
التفكيكية؛ والحركة المستمرة للمصطلح ما بعد الحداتي؛ والتشكيك في 
سلطة أو مرجعية ما يقدمونه هم أنفسهم هو جوهر فلسفة النظرية 
التتوةة 5ض عن اعدو قلف الو مه مضو و تيس شا ا كي 
الحداثيين وفي مقدمتهم جاك دريدا . وسواء أخذدنا برأي «جون إليس» بأن 
تلك المراوغة والحركة المستمرة نتاج إفلاس حقيقي وأنه «لا يوجد تحت 
قبة التفكيك شيخ». أو أخذنا بوجهة النظر الدريدية: فإن النتيجة بالنسبة 
إلينا. من خارج التيه ومن داخله. واحدة: لا توجد نظرية يمكن تثبيتها أو 
مصطلح يمكن التأكد من اتساق دلالته. وهكذا تصبح كلمات «جياتري 
سبيفاك» في مقدمتها لترجمة 01 '(0131211260108) حيث تؤّكد خشية 
التفكيكيين الدائمة من الوقوع في فخ تثبيت نظرية أو مصطلح للنظريات 
والمصطلحات التي يقومون بنسفهاء تأكيدا لحقيقة التيه والفراغ الذي 
يحدد طبيعته. إن ما يفعله دريداء في رأيهاء ممارسة لحذر نقدي ترصده: 
إنه لا يتمسك بمصطلح محوري لمفهوم عقلي لفترة طويلة. 
إل امتسيظتج نه كل د« الكتامة ورالمرا وقفةه زوالا كو ديزا لكملة 
وهي كلمات مهمة في كتاب 013105120108 07.: لا تستمر 
مصطلحات للمفاهيم عقلية مهمة في نصوص تالية. إن مفردات 


دريدا فى حالة تخركة ملي كار 
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كاتف تناف وقطة اناه هعياس اعرد فين القوسة حاون و هوني 
مجرد تحذير القارئ لما يجب أن يتوقعه قبل الدخول إلى التيه اللانهائي 
داعف وى دانخ ل لعهوسى لمعيل الحالن سكجاول اديه دوويلة وميا + 
الك ١‏ كلاق اتتمرن :ل انخروسا هو دوج أن مصركه دهز رف لديل ييه وله 
مدقو سياد ا لد كاياو ان بعرت وشيم السياري برا عدجا و فويدا مر 
لا نستطيع أن نعتذر عنه؛ وريما يكون خلق ذلك الإحساس لدى القارئٌ هو 
الأكو الذي تروكناة كلقة عتددة.: 


الرسالة واستيعادها» 
هيلين سيزو 


عن الدي سرق المشاز اليه ؟ 


نعم. من الذي سرق المشار إليه أمعمع]ء:؟ كان 
ذلك هو التساؤل العايث الذي آثارم «فستت 
ليتش» في محاولة لوضع يده بدقة على جوهر 
النمد ما بعد الحداثيء. وفي بداية توفف يفترض 
ينه و هوه رقو فتوطة اللمقعالكلفة بالشرابنة 
الليلية في منطقة المقابر. تكتشف تلك القوة ذات 
ليلة أنه قد تمت سرقة المشار إليه في غفلة من 
الجميع. مما أدى إلى طوفان من المدلولات 
المراوغة والدوال الهائمة. وتقوم شرطة اللفة 
بإلقاء القتيض على جميع المشتبه فيهم: ديارت» 
وددي مان» و«دريدا» و«هايد جر» ودهوسيرل» 
ودلاكان» وذليقي د شهراوسن» ومميللن:وتريدلة 
واسيوشتن ومنسهالوس ب اماه إلى 
«هوميروس». وبعد استجواب مكثف. وأمام 
ضنعف الأدلة ضند البعضن: وتضاريها بالنسبة إلى 
البوكن الأنكن وعوه كقايتها بالنسينة إلى اكرين: 
ينتهي التحقيق إلى أن القرائن والأدلة تؤكد أن 
الفيلسوف /الناقد الفرنسي «جاك دريدا» هو 
الذي ارتكب تلك الجريمة النكراء وسرق المشار 
النم قعالقا على العام وكين القراءة والتسسير: 
فورعم أن الحمية استشركوا كن غطية السطو. 


الخروج من التيه 


«أين ذهب المشار إليه5 من دونه لم يعد لدينا سوى دوال تخنق الجو. إننا 
نختنق بعد أن نفد هواء الحقيقة. لقد انفرط عقد كل شيء وأصبح العالم 
تحتو ناا ذالف اهو الانتشار7: 
لقد أصبحنا في قلب التيه ولم نعد واقفين أمام عتباته!! 
حتى ندرك الأبعاد الحقيقية للتيه النقدي والفوضى اللانهائية التي نوشك 
على ولوجها علينا أن نتزود بشيء ماء بسلطة مرجعية محددة قد نعود إليها بين 
الحين والآخر. أو نكتفي بإبقائها حية نشطة في عقولنا طوال فترة البقاء داخل 
التيه. وفي هذا السياق: وفي مفارقة قد لا ترضي البعض. فإن السلطة التي 
اخترنا التزود بها داخل التيه هي ناقد عربي قديم هو عبد القاهر الجرجاني. 
وإذا كنا قد اخترنا عبد القاهر هنا وربما يكون الناقد العربي الوحيد الذي 
سنتوقف عنده في الدراسة الحالية ‏ ولم يقع اختيارنا على «فردينان دي 
سوسير» صاحب المدرسة اللفوية التي خرج من عباءتها البنيويون وما يعد 
البنيويين في القرن العشرين. خاصة أن الحديث عن جريمة السطو على المشار 
إليه سوف تتمحور بالضرورة حول مؤسس علم العلامات الأوروبي: فذلك لإيماننا 
الراسخ بعبقرية عبد القاهر وسبقه الفذء والذي ناقشناه بالتفصيل في بداية 
بحثنا عن نظرية نقدية عربية في المرايا المقعرة. إن السطور الأولى التي يفتح بها 
عبد القاهر كتاب «أسرار البلاغة» لا تؤكد سلطة النص فقطء بل تقدم أيضا 
تعريفا عرييا مبكرا لنظرية الاتصال الحديثة. يكتب الجرجاني: 
اعلم أن الكلام هو الذي يعطى العلوم منازلها. ويبين 
مراتبها. ويكشف عن صورها.ء ويجني صنوف ثمرها. ويدل على 
نسراقوها ؛ ومحرة كتوق كنا كزها :فلولا لم تكن لكتعدى 
فوائد العلم عالمه. ولا صح من العاقل أن يفتق عن أزاهير العقل 
كمائمه. ولتعطلت فوى الأفكار من معانيها. واستوت القضية في 
موجودها وفانيهاء نعم ولوقع الحي الحساس في مرتبة 
الجماد.ء ولكان الإدراك كالذي ينافيه من الأضداد. ولبقيت 
القلوب مقفلة على ودائعهاء والمعاني مسجونة في موضهها !"). 
إن التوقف في غير كثير أناة عند الإحالة السابقة إلى عيد القاهر 
الجرجاني يؤكد جانبين هما جوهر نظرية «سوسير» اللفوية. وأساس نظرية 
الاتصال الحديثة. فالكلام هناء وحديثه عن الكلام بالمعنى السوسيري 097016: 
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بيناه في تفصيل في «المرايا المقعرة.» يؤكد أن أهميته ترجع إلى ضرورة وجود 
«معنى» يتم «توصيله» إلى آخر أو آخرين. فالكلام هو الذي يبين مراتب العلم. 
ويكشف عن صوره ويدل على أسراره ويبرز مكنون ضمائره. ذلك هو «المعنى» 
أو «الرسالة». أو «المدلول». ولولا عملية التوصيل التي يقوم بها الكلام؛ لما 
تعدت فوائد العلم صاحبه. وتساوى وجود المعنى مع قنائه أو عدم وجوده. بل 
«لكان الإدراك كالذي ينافيه من الأضداد» أو اللاإدراك. «ولبقيت القلوب 
مقفلة على ودائعها, والمعاني مسجوبة في موضهها». 
وحتى لا يقال إننا نحمل عبد القاهر الجرجاني هنا آكثر مما يطيق وإن 
الرجلء. سواء في «أسرار البلاغة» أو «دلائل الإعجاز». كان يتحدث في سياق 
تاريخي مبكر لم يعرف نظرية سوسير عن اللغة باعتبارها نظام علامات: وإن 
العلامة اللغوية السوسيرية تنقسم إلى دال و مدلول يحدتان معا الدلالة: 
فدعونا نذكر هنا بأن الحديث عن الدال والمدلول لم يكن غريبا على فكر 
البلاغي العربيء وأنه. هو الآخر. وقبل سوسير بثمانية قرون على الأقل, 
تحدث عن اللغة كنظام علامات؛ وهو السبق الذي أكدناه بالتفصيل في 
معرض حديثنا عن «النظرية اللفوية العربية» في كتابنا «امزايا المقعرة». 
ويهمنا هنا أيضاء ونحن نتسلح بأفكار عبد القاهر قبل ولوج التيه النقدي 
المعاصرء أن نشير في عجالة إلى أهمية حدوث الدلالة. أو وصول الرسالة 
حسب الصيغة اللفوية المتوازنة التي تقوم على علاقة متوازنة بين الدال 
والمدلولء أو علافة لا يقوم فيها المدلول بمراوغة الدال. يكتب عبد القاهر 
الجرجاني في «دلائل الإعجاز»: 
الدلالة على الشيء هي لا محالة إعلامك السامع إياه. وليس 
بدليل ما أنت لا تعلم به مدلولا عليهء وإذا كان ذلك كذلك مما 
يعلم ببدائه المعقول أن الناس يكلم بعضهم بعضا ليعرف السامع 
غرض المتكلم و مقصوده. فينبفي أن ينظر إلى مقصود المخبر 
من خبره وما هوة أهو أن يعلم السامع وجود المخبر عنه5 أم أن 
يعلمه إتبات المعنى المخبر به للمخبر عنه5 ("). 
لكن طريق البلاغة العربية لا يمكن أن يكون اختيارنا في الدراسة الحالة, 
ففعل سرفه المشار إليه؛ والفوضى التي ترتبت على ذلك كله. وفي مقدمتها 
الإضعاف الكامل لسلطة النصء يتم في شرع :لمك السو يا 
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يتمرد نقاد التلقي والتفكيك على تثبيت المدلول؛ فإنهم يتخذون من نظرية 
سوسير اللغوية؛ وليس عبد القاهرء البلاغي العربي؛ نقطة انطلاقهم؛ وإن 
كان ذلك لا يتعارض مع احتفاظنا بالكثير من تراث البلاغة العريية داخل 
ذاكرتنا الثقافية ونحن نتعامل مع سوسير ثم المتمردين عليه في النصف الثاني 
من القرن العشرين. 
وحد : العلامة 

بعد مرور ما يقرب من مائة عام على سلسلة المحاضرات التى ألقاها على 
طلابه في جامعة جنيف عالم اللغويات التاريخية «فردينان دي 520 بين 
عامي 7 و9١١5,‏ والتى جمعها طلابه ونشروها عام ا على شكل 
كتاب في اللغويات العامة ويعد أن قتلت مقولاته اللغوية بحثا ودراسة طوال 
القرن العشرين بكامله؛. لا ندعي أن في مقدور أحد أن يضيف الجديد إلى 
الجدل الذي أثارته تلك المقولات, اتفاقا واختلافا . من ثم لا نملك إلا التوقف 
عند المقوللات التي تخدم هدف الدراسة الحالية:؛ ليس يهدف الشرح 
والتفسير. بل باعتبارها علامات طريق في فكر القرن الماضيء اللغوي 
والنمدي. وفي تحديدنا المبدثي البسيط لعلامات الطريق تلك سوف نؤسس 
للعلاقة بين العلامة اللفوية ‏ في تقارب شطريها من دال ومدلول وفضي 
تباعدها - وبين سلطة النصء. في تأكيدها ونفيها. 

لقد أكد سوسير مبكراء مبكرا جدا في الواقع؛ وهو في سن الثانية 
والعشرين: في كتابه الوحيد الذي نشر أثناء حياته عام 14174 بعنوان 
5 1200 5ع5ناعنة]1 15 كمحل دع 1[اعنا00 دعل 11اللطلام عتمعادلاد ع1 عداد عكاملاع34 
أن اللغة هي نسق من العلامات تتحدد دلالاتها على أساس شيكة علاقات 
داخل نظام محددء وقد أضاف فيما بعد. فى محاضراته في علم اللغويات 
العام, أن أسنائن اللغة هو توحد التركيبات الصوتية والمفاهيم العقلية. وقد 
نبهنا القارئ من قبل إلى أن هذه المقولات أصبحت أوضح من أن نتهقف 
عندها كثيرا أو قليلا. لكننا نتوقف عند ذلك التوحد الذي يؤّكده «سوسير». 
و«تشارلز بيرس» في الوقت نفسه تد.ريباء عبر الأطلنطي في الولايات المتحدة 
الأمريكية. أنه 000 العلامة اللعوية 5150 والمفهوم العقلي عن الشيء 
أم0076 وليس الشيء المادي. فالصوت الذي نصدره بتلفظ كلمة «شجرة» 
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لا يتوحد مع.؛ أو يشير إلى؛ أو يدل على «شجرة» مادية بعينهاء بل إلى المفهوم 
العقلي العام للشجرة؛ سواء كان المفهوم سابقا على الشجرة المحددة قوق 
السلم الأفلاطوني المثالي؛ أو كان مفهوما تشكل بعد قيام العقل بعمليات 
تبويب وتقسيم للانطباعات الحسية التي تلقاها من مئات أو آلاف الأشجار 
التي تمت تجربتها حسياء كما في فلسفة جون لوك الواقعية. 

ومن المتفق عليه أيضا أن إنجاز «سوسير» و«بيرس» في هذا المجال ‏ وإن 
كان الأخير. رغم أهمية دراساته ودقتهاء لم يحقق الضجة نفسها التي حققها 
كتابه الأول في اللغويات العامة كان تورة لفوية بالمعنى الكامل للكلمة لأنه 
وضع نهاية للمفهوم التقليدي الساذج عن شفافية اللغة الذي ساد الفكر 
الإنساني قرونا طويلة. وبعد سوسير. لم تعد العلاقة بين العلامة اللغوية: 
«شجرة» مثلاء والشيء ذاته. وهو الشجرة المحددة بجذعها وفروعها وأوراقها. 
مثل العلاقة بين النبيذ داخل وعاء بالغ الشفافية والوعاء نفسه. بحيث يصعب 
التفريق بين مادة الزجاج التي صنع منها الكأس وسائل النبيذ الأحمر الذي 
امتلأت به. وهي نفسها الصورة الشعرية الرائعة التي سجلتها عين الشاعر 
العريبي القديم: أبو نواس في قوله: 


رق الإناء وراقت الخمر وتشايها فتشاكل الأمر 


تكنها لشاف مسال الحديف عن كمروات ابى تراس ها يمسا هنا هو 
ذلك لحن :بون العلذية وما اعشيين اليه وكا قد ل علي سما ء كاف الك كذ 
أو مفهومه العقلى العام. وحتى لا يساء فهم إنجاز علماء اللفة الأوائل مثل 
متوسين وبيوس: ثم .غلماء اللقة االاحقين الذين طوروا «سيخوثوهياء سوسير 
القمهك ععمووا قا تاه يتوهق تدك وي لط قة الدويحة اند لوتكن تكن 
أحادية الدلالة أو المعنى. وفي أحيان كثيرة؛. وبسبب التداخلات المحتملة ب 
أنماط العلامة الأريعة التي يحددها بيرس وهي ال «ء100 و دمء! و1اهطصالاه 
و[03؟51 يحدث أن تؤدي العلامة اللفوية ‏ أو أي علامة غير لغوية؛ في الواقع ‏ 
إلى الإشارة إلى أكثر من مدلول. لكن ما نتحدث عنه هنا هو «تعدد» الدلالة 
النمن «لانياقة الدلانة موموك وم قيس يعد اق سكن الأسكار الى معي 
فابوام عانك قري اناسل ا لمكيو :و القياي بور الا باك والككوازفي كن إخاره 
ستبحكة اعدية لم تكن شترويية بالكائل عن مكو لشوق )مكدر كود يان ذى 
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سوسير». بل إن دريدا يؤكد في اختلافه في مواضع غير فليلة مع بعض 
مقولات سوسير الجوهرية حول العلاقة بين العلامة اللغوية والمشار إليه. وبين 
الدال والمدلول اللذين يشكلان وجهي العلامة؛ يؤكد سبق سوسير إلى بعض 
أفكاره هو دون أن يقصد إلى ذلك. 

ما يهمنا هنا أن ذلك التوحد بين العلامة. والمشار إليه؛ أو بين الدال والمدلول. 
هو أساس ما نتحدث عنه في دراستنا الحالية باعتباره «سلطة النص». سلطة 
النص التي نتحدث عنها ليست أكثر من قدرة النص الأدبي حتى منتصف القرن 
العشرين. ولما يقارب أو يتجاوز خمسة وعشرين فرناء على تحقيق دلالة وإنتاج 
معنى. ويوم نسفت العلاقة بين الدال والمدلول؛ بين العلامة اللفوية وما تشير 
إليه. ضريت سلطة النص فى الصميم: يومها تم التحول من «المعنى» إلى 


ع 


«اللامعنى». من تعدد الدلالة إلى لانهائية أو فوضى الدلالة. 


الذين سرقوا المشار إلييه 


سيق أن حدد «فنسنت ليتش» في موقفه الافتراضي عن «شرطة اللفة» 
وقد ألقت القبض على المتهمين بسرفة المشار إليه باثني عشر ناقدا وفيلسوفا 
وعالم لغة ومحللا نفسياء وإن كنا لا ندري لماذا أغفل «ليتش» أو أسقط عن 
عمد اسم «ميشيل فوكو» من بين قائمة المتهمين الذين حرضوا «جاك دريدا». 
ومهدوا له الطريق. وساعدوه على سرقة المشار إليه بنجاح في نهاية الأمرء 
على رغم أن مسؤولية فوكوء المؤرخ والفيلسوف الفرنسي. لا تقل عن مسؤولية 
آخرين وردت أسماؤهم في تلك القائمة. المشكلة أن الطريقة التي فقمنا بعرض 
القضية بهاء وتسلسل الجدلء ابتداء من مقولات سوسير وانتهاء بالحديث عن 
سرقة المشار إليه. ونسف علاقة التوحد السايقة. سواء بين العلامة اللغوية 
وبين المشار إليه. أو بين الدال والمدلول.ء تشير خطأً إلى الاتجاه اللفوي 
الصرف للمتاهة النقدية المعاصرة. وهذا اتجاه. على رغم أهميته القصوىء بل 
المحورية في الحديث عن التيه المعاصر. إلا آنه كان نتيجة ولم يكن سببا لما 
يحدتث من حولنا اليوم. لقد اتجه هؤلاء النقاد والمحللون النفسيون والمؤرخون 
والفلاسفة إلى اللغويات. كما أسس لها سوسيرء نتيجة لاهتمامات أخرى غير 
لغوية بالدرجة الأولى. وهي اهتمامات دفعتهم إلى إعادة التفكير في اللغفة 
والأدب والنقد بالطريقة التى فكروا بها. 
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والواقع أن الأسماء التي أوردها «ليتش» يمكن أن تقسم إلى ثلاث 
مجموعات حسب انتماءاتهم المعرفية. مجموعة منهم فلاسفة بالدرجة الأولى 
مثل «هوسيرل» و«هايدجر» و«دريدا». ومجموعة آخرى لغويون: وفي مقدمتهم 
سوسيرء بالطبع؛ وهناك النقاد الذين تأثروا بالفلسفة مباشرة أو بطريقة غير 
مباشرة عن طريق تأثرهم بدريداء أمثال «دي ماي» و«ميللر». وهناك عالم 
الأنثروبولوجيا «ليفي ‏ شتراوس» والمحلل النفسي «لاكان». وهنا نضيف أن 
الخطوط بين من هو فيلسوف ومن هو ناقد ليست خطوطا محددة تماما: كما 
قد يتبادر إلى الذهن. فمناطق التداخل بين حقل معرفي وحمل آخر هي 
السمة الغالبة على خريطة تلك المعارف لما يزيد على نصف قرن. جادامر 
الفيلسوف التأويلي مشلا مارس تأثيرا قويا في الدراسات اللفوية والأدبية 
طوال هذه الفترةء بل إن مقولاته اللغوية والنقدية تركت بصماتها واضحة على 
الكثير من المواقف النقدية لأصحاب نظرية التلقي والتفكيك. وآراء ليفي - 
شتراوس الأنثروبولوجي حول العلاقات في المجتمعات البدائية ولغة العلاقات 
والتبادل هي التي شجعت على نقل النموذج البنيوي اللفوي إلى الأدب وظهور 
البنيوية الأدبية. أما «دريدا» فهو النموذج الأمثل لذلك التداخل الكامل بين 
الفلسفة والنقد الأدبي. فهو ناقد يتعامل مع النقد كفيلسوفء وفيلسوف ينقل 
مقولاته الفلسفية إلى الدراسات الأدبية. 

إننا لا نستطيع أن ننكر القيمة المضافة إلى النص الأدبي والدراسات النقدية 
التي حققتها عمليات التداخل المعرفي التي أشرنا إليها: لكن القيمة المضافة هذه 
جاءت في معظم الأحيان على حساب القيمة الأساسية للنص الأدبي وسلطته. بل 
إن ذلك التداخل المعرفي هو الذي أدى في نهاية الأمر إلى التيه الذي يميشه 
الشويك التفزق الغامدر قاف ملقية خصو ل ] عملناة قراء: وتسور 
النصوص الأدبية؛ ومصطلح لا هو نقدي ولا هو فلسفي من ناحية؛ ويقاوم 
التحديد والتثبيت. من ناحية ثانية. وهو التيه نفسه الذي يتوقف عنده «جفري 
هارتمان» في كتابه المحوري الذي يحمل عنوانا لا يقل دلالة وهو «النقد داخل 
المتاهة 5دعم7ع11/110 1 1 2»)01161511 :)١154١(‏ والذي يعرض له «ليتش» في 
إيجاز بليغ محددا أزمة النص لاد في علاقته بالناقد الباحث 5000 
والنافد الفيلسوف 61-217110م11150طم: وإن كانت التفرفة بين الاثنين لا تزيد على 
كون المظلة الأولى أكشثر اتساعا من مظلة الناقد الفيلسوفء فالناقد الباحث 
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مصطلح يفطي معارف متهددة مثل علم النفس وعلم اللاجتماع وعلم 
الأنثروبولوجيا وعلم اللفة والفلسفة بالطبع. الناقد الباحث. في رأي ليتش. ظهر 
مع «ماثيو آرنولد» (ماثيو آرنولد مرة أخرى!!). ويلخص «ليتش» الآثام التي 
ترتكب في حق النص الأدبي على النحو التالي: 
فمن ناحية. يتجه عمل النافد الباحث إلى التقيد بالإنارة 
الدقيقة لنصوص بعينهاء وإلى تعريف الأدب بمصطلح شكلي 
عد ون كن كعد شق كلك ذا ا ددا لاف سس مو 
وبصورة لا مفر منهاء فإن ذلك النقد يبالغ في تقدير قيمة 
العمل الأدبي باعتباره معجزة للحقيقة العامة. وضي الوقت 
نفسه فقإن عمل الناقد الفيلسوف ينظر إلى النص الأدبي 
باعتباره لحظة زمنية في الطريق إلى الفكر المطلق أو المعرفة 
العليا. إن الناقد الفيلسوف. في حبه للحكمة... يقلل من شأن 
الأدب. مخلفا إياه وراءه في سعيه وراء الهدف الفاوستي (4). 
بعد هذا الانحراف المؤقت والموجز عن نقطة الانطلاق اللفوية» دعونا نعد 
إلى تعريف العلامة اللفوية. كما قدمه سوسيرء لمناقشة التنويعات 
والاختلافات التي طرأت على التعريف السوسيري والتي أدت في النهاية إلى 
سرفة المشار إليه. العلامة اللغوية. مبسطة إلى حد يكاد يكون ساذجاء هي 
اللفظة منطوقة في إشارتها إلى مفهوم عقليء والمعادلة البسيطة التي 
تلخص مفهوم سوسير في هذا السياق هي: العلامة - دك ب رلالة 
- مها5 والشرطة الفاصلة أو «الحد» بين «الدال» 
و«المدلول» في تلك المعادلة توحد شطري العلامة بقدر ما تفصل بينهما. وقد 
سبق أن حذرنا من أن نظرية سوسير اللفوية أكثر تركيبية وتعقيدا من تلك 
المعادلة المبسطة. لكن ذلك التوحد بين الدال والمدلول هو أساس حدوث 
الدلالة أو المعنى. وهو جوهر سلطة النص. وحينما يتم نسف ذلك التوحدء 
يتعتي أن الوا لماعك تمن ل هدلول سكو بل الى أ عندالول تضكر 
سلطة النص في الصميم. بعد أن استحال تحقيق الدلالة؛ ما دام المدلول 
يقاوم التثبيت في عملية مراوغة لانهائية للدال. 


- 5180111022 
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وقد كان المفرنسيون. في حقيقة الأمر. سباقين إلى نسف التوحد بين 
الدال والمدلول بالمفهوم السوسيري. ولسنا في حاجة هنا إلى إعادة التذكير 
بأن سارق المحال إليه في نهاية الأمرء الذي أسس لعصر الفوضى النقدية هو 
«جاك دريدا» الفرنسي الأصل. لكنه يمثل نقطة النهاية أو الذروة لاتجاه 
فرنسى بدا قبله بسنوات وغذاه فرنسيون آخرون مثل «لاكان» و «فوكو» 
و«بارت»: وهو اتجاه يرتبط بعلم العلامات في جوهره. وهو العلم الذي كان 
الفرنسيون سبافين إلى تطويره في مواجهة الشكلانية السطحية للشكليين 
الروس والشكلانية الداخلية للنص الأدبي التي تعتمد على الوحدة العضوية 
لمكوناته للنقاد الجدد . وفي تطويرهم لعلم السيميولوجياء اتجه الفرنسيون إلى 
النموذج اللغوي كما قدمه كل من «سوسير» و «ياكوبسون». مبتدثين بذلك ثورة 
مبكرة ضد ال معنى بعد أن تحول التركيز إلى كيفية حدوت الدلالة بدلا من 
ماهية الدلالة. وهو إنجاز غير هين داخل ثقافة اعتمدت على مقولات النقد 
التاريخي والاهتمام بالمعنى لفترة طويلة. إنجاز يتوفف عنده «بول دي مان» 
الأمريكي في بحث عن السيميولوجيا والبلاغة: 
لقد بينت [السيميولوجيا الفرنسية] أن إدراكنا للأبعاد 
الأدبية للغة يظل معطلا مادمنا نخضع دون تمحيص لسلطة 
الإحالة... وقد نجحت بصفة خاصة في نسف أسطورة التطابق 
الدلالي بين العلامة وما تشير إليه. ووضعت نهاية للأمل 
المستحيل في الجمع بين النقيضينء وهماء على حد فول ماركس. 
أن يكون الإنسان ناقدا شكلانيا في الصباح وواعظا اجتماعيا 
في المساءء أو خدمة كل من مقتضيات الشكل ومادة المعنى ["). 
بتركيز علم السيميولوجيا على كيفية حدوث المعنى أصبح في مقدوره لأول 
مرة منذ أواخر القرن الثامن عشرء. على حد قول دي مان في السياق نفسه. 
«تحرير الخطاب النقدي من عبء المعنى الذي أتقل كاهله». وهذا أيضا ما 
تؤكده المفكرة النسوية الفرنسية المعروفة «هيلين سيزو 5نامزن) عمع1اء11» وهى 
تضع يدها على ذلك الاتجاه السيميولوجي المبكر في فرنسا والذي يقوم على 
«كبت» المعنى: بل نفي فكرة التمثيل ذاتها ‏ أي أن شيئًا يمثل شيئا آخر. أو أن 
العلامة اللفوية تمثل شيمًا في الواقع خارج اللغة. «لقد أصبحنا». تكتب 
اشيكز و اتفسلتن عنصن اللا معتى :هين كا جيل الرننالة و تهات هنل 90 
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في ظل معطيات علم السيميولوجيا الجديد, الذي ابتعد بالمشهد الفردسي 
خطوات واسعة عن النقد التاريخي الذي سيطر على المحافل الأكاديمية 1 
يزيد على فرن ونصف القرن. بل استمر مسيطرا يعد ذلك لسنوات داخل 
الجامعات الفرنسية في ذروة المد البنيوي خارجها. في ظل تلك المعطيات كان 
المحلل النفسي الفرنسي «جاك لاكان» من بين أول من فتحوا النار على وحدة 
العلامة اللغوية كما قدمها سوسير محدثا شرخا 016ام0: واضحا لا يمكن 
رأبه بين الدال والمدلول. حدث ذلك فى أثتناء مؤتمر للمحللين النفسيين عقد 
في روما في خريف .١107‏ حيث 56 «لاكان» بحثا بيعتوان 01 ع115ام0ه015] 
06 وإن كان لم ينشر إلا بعد ذلك بثلاث سنوات. وقد ترجم إلى 
الإنجليزية يعد ذلك بسنوات ونشر يعنوان: لفغة الذات: وظيفة اللفة فى 
التحليل النفسى 11 22511256.آ 01 017لأعصلاط عط اع5 عطا 01 عع 2 ناعمةا 1 
و2 00 آخر فى كتابه المعروف 201105 ؛ ثم أتبعه بيحث آخر 
فى نغاه/800 ابدورسا تصهور ينا حوفت عض ولالة الف الكار يه ا فكر الرعيف 
المحوري. خفي عام 1507: أي العام الذي قدم فيه لاكان المانفستو المبكر 
لتفتيت العلامة اللفوية. ممهدا بذلك الطريق للسطو النهائي على المشار إليه 
عند التفكيكي الأكبر «جاك دريدا». لم يكن المشروع البنيوي قد بدأ بعد ولم 
تكن النقلة التي أحدتها «ليفي ‏ شتراوس» للنموذج اللفوي إلى الدراسات 
الأدبية قد تمت بعد بل إن الطبعة الفرنسية الأولى من كتابه المحوري 
الأنثروبولوجيا البنيوية )١104(‏ لم'تكن قد ظهرت بعد . مما يعني أن التمهيد 
لما بعد البنيوية كان قد بدأ قبل أن تجيء البنيوية ذاتها إلى الوجود؛ ويفسر 
ذلك في جانب منه على الأقل. قصر عمر البنيوية من ناحية؛ والسهولة التي 
فعوانويها :افده تيوه دوزلا نا بد :نع ملاابمس الشوية مر تالعية افيه 

في ذلك «المانفستو» المبكر يفتح لاكان. كما سبق أن أشرناء النار على 
ذه سطدرص العنادفنة رمكول العادلة السو ير : ا الاو 
جديدة يُقلل فيها من شأن المدلول لتصبح 25 ؛ بحيث يجيء حرف 
ال «5» العلوي وهو الدال: مكبراء بينما يجيء حرف ال «5» السفلي. وهو 
المدلول مصفرا. العملية بالطبع ليست عملية تكبير للحرف الأول من الدال 
وتصغير للحرف الأول من المدلول؛ أي ليست عملية تغيير شكلي أو هامشي 
في مجرد معادلة لا تقدم ولا تؤخر. إن ما فعله لاكان هو بداية التركيز على 
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الدوال - أي اللغة ‏ في تجاهل واضح للمدلولات,. وبالتالي استبعاد حدوث 
الدلالة أو المعنى. لقد أسس الرجل للمرة الأولى للعلاقة بين الدال والمدلول 
باعتبار أن «الوضع المبدتي للدال والمدلول أنهما نظامان مختلفان يفصل 
بينهما حاجز يقاوم حدوت الدلالة» /"2. إن ذلك الصدع أو الشرخ الذي يحدثه 
«لاكان» بين طرفيّ العلامة هو الذي يؤدي في نهاية الأمر إلى تحرير الدوال 
من سلطة أو قيد المدلولات. ومن ثم يحذرنا الرجل في الصفحة التالية 
مباشرة «من التمسك بوهم مسؤولية الدال عن تمثيل المدلول؛ أو أن على 
الدال أن يبرر وجوده بتحقيقه لأي دلالة». تحرير الدوال من قيد المدلولات 
ومن مسؤولية إحداث دلالة هو ما اتفقت الاتجاهات النقدية ما بعد الحدائية 
على تسميته ب «تحرير اللفة»: وإن كان التحرير هنا لا يعني أكثر من تحول 
الطرف السفلي في المعادلة إلى «مدلول منزلق» والطرف العلوي إلى «دال 
هائم» أو «عائم». بعد أن فصل بينهما بشكل دائم ذلك الحد الذي كان يفترض 
فيه توحيدهما. 

“سيق آق اشيرنا إلى أق تععليات التمهين الشنرقة التشان إليذوالدن مستكمل 
في ذروة المد التفكيكى. كانت قد بدأت قبل أن يتم نقل النموذج البنيوي 
اللفوي والآنثروبولوجي إلى الدراسات الأدبية. أي إن عمليات نسف العلاقة 
القائمة على التوحيد بين الدال والمدلول؛ وهي التى ستؤدي فيما بعد إلى 
لانهائية الدلالة وفوضاها سبقت المشروع البنيوي الذي جاء في جوهره تأكيدا 
لعلاقة التوحد بين الدال والمدلول؛. وقبل طفيان تيارات الشك في جميع 
الإحالات والسلطات المرجعية خارج النسق اللفوي. بل إن الحديث عن 
«علمية» التحليل البنيوي للغة النص الأدبي تعتمد أساسا على وجود ثوابت 
مرجعية:. مقدمتها العلم. بطبيعة الحالء. من ناحية؛ وعلى علاقة التوحد بين 
الدال والمدلول بالمفهوم السوسيريء من ناحية ثانية. واعتمادا على أن ذلك 
التوحد أمر مسلم به. انصرف البنيويون إلى دراسة كيفية حدوث الدلالة 
ولعن:فناهية الزلالة: وتمعتى أكثر تهدين]! فان المتدوية هذا التفسبينة شين 
مذهبا شكلانيا ]101002115 إلى حد كبير. وهذا أمر متفق عليه فى حقيقة 
الأمر. خاصة أن واحدا من أبرز النقاد البنيويين؛ وهو «ياكوبسون» بدأ حياته 
العملية في خيمة الشكلية الروسية. ودون الوثوب إلى نتائج مبكرة: فإن القول 
«بتوحد» الدال والمدلول يعتبر أساس الاختلاف بين البنيوية وما بعد البنيوية: 
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فاتجاهات نقد التلقي واستراتيجية التفكيك هي المرحلة الأخيرة في التطور 
المنطقي لمقولات لاكان المبكرة؛ ومن ثم فإنه في الوقت الذي كان المشروع 
البنيوي فيه نقدا شكلانياء فإن التفكيك جاء نقدا غير شكلاني يرتبط 
باستحالة تحديد المعنى وتطوراته وتحولاته المستمرة وبصورة لانهائية. ومن 
هنا فإن الناقد التفكيكي. وهو يقلب النص رأسا على عقبء. ويبحث عن اللبنة 
القلقة ليخلخلها حتى يتداعى النص من أساسه. أو حينما يفير في علاقات 
المركز بالمحيط. ويحول المركزي إلى هامشي والهامشي إلى مركزي في كل 
فراءة تفكيكية جديدة: لا يقصد بذلك نسف بناء النصء بل نسف معناه أو 
قراءقه (:قواءاتة الببائقة. 
ما يهمنا في سيافنا الحالي. وحتى لا نبتعد عن موضوعنا وهو سرفقة 
المحال إليه» أن سيق بعض الأفكار التفكيكية للمشروع البنيوي. خاصة تلك 
التي تدور حول مراوغة المدلول المستمرة واللانهاتية للدال: يعني أن البنيوية 
جاءت إلى الوجود. حينما جاءت؛: وهي تحمل بذور تفكيكهاء أو أنها كانت 
مشروعا جاء إلى الوجود آيلا للسقوط. وربما يفسر ذلك في جزء منه قفصر 
عمر البنيوية كمشروع نقدي معاصر أو حديث. وقد حاول «جون ستوروك» 
في كتابه المركز أن يقدم دفاعا شعر بضرورته وهو يستعرض محور الشك 
الجديد في أي سلطة مرجعية خارج النص اللغويء أو خارج نسق الدوال؛ وهو 
المحور الذي كان قد رسخ مفهوم مراوغة المدلول للدال حتى قبل أن نعبر برزخ 
البنيوية لنصل إلى محطة التفكيكي الأكبر. جاك دريداء محور «شتراوس - 
لاكان ‏ فوكو ‏ بارت». بعد استعراض إنجازات محور التحولات الجديد في 
العلاقة بين الدال والمدلول يحاول «ستوروك» تقديم «دفاع» من أي نوع للإبقاء 
على شرعية البنيوية: 
إن ما نجح هؤلاء الخمسة | بإضافة دريدا إلى الأسماء 
الأربعة السابقة]| في تحقيقه بشكل مؤثر هو تقديم دعاوى 
الدال على دعاوى المدلول. إن الدال هو الذي نستطيع أن 
نستوثق منه. إنه ماديء بينما المدلول سؤال مفتوح. إن الدال 
الواحد يمكن أن يكون له بالقطع مدلولات مختلفة بالنسية إلى 
شخصين مختلفين... ومرة أخرىء يستطيع الدال الواحد أن 
يكو لةامتزكولات مخشلمة بالشبية إلى الشعمن الوؤاحدد فى 
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المعنى... وعلى رفض التفسير الأكيد والموثوق فيه للعلامات. إن 

مفحوسا "للتمسيراة البديلة الكالئة. إن هنا 'تقعله هو تومي 

منهج وليس تأسيس حقيقة نهائية من نوع ما. إن باستطاعة 

المعاني: بل يجب عليها أن تتعايش بعضها مع بعض:. دون حاجة 

المعاني أصبح عالمنا أفضل !"). 

إن ما يقوله «ستوروك» حول تهدد المعانى والدلالات. وقدرة معانى النص 
الواحد على التعايش دون مصادرة مععنى بعينه على المعاني الأخرى أمر 
لأنه ليس أكشثر من بحث عن مبررات وهمية:؛ لأن مشكلة المشروع البنيوى, 
للدال تسمح في نهاية الأمر بتعدد المعاني الذي يشير إليه؛ أن البنيويين لم 
يتوقفوا أصلا عند الدلالة أو المعنى. سواء معتى واحد أومتعددء لأنهم 
انطلقوا من «حدوت الدلالة». وحيدة أو متعددة؛ ياعتياره أمرا مسلما به 
وتحولوا إلى دراسة كيفية حدوث تلك الدلالة!! إن دفاع «ستوروك» فى حقيقة 
والشردمة وانفراط العقد بين طرفي العلامة قد سيق المشروع البنيوى برمته. 
قلتعد إذن إلى محور سارفي المحال إليه. ومن حسن الطالع, بل من المفارقات 
ذات الدلالة. أن المتهم التالى فى قائمة المشتبه فيهم بدأ حياته بنيويا شديد 
الحهاين” للبديوية كم تهول إلى تفكيكن شيديل حماس الاسكراتبجية التفكيف: 
وهو «رولان بارت» بالطبع. 
ونعود مرة أخرى إلى المناخ الثقافي في فرنسا منذ نهاية الحرب العالمية 

الثانية وحتى منتصف السبعينيات على الأقل؛ مرورا بالطبع؛ بمظاهرات 
عن المناخ الثقافي هنا ليس مقصودا في حد ذاته. خاصة أن المد اليساري فى 
فرنسا لم يكن جديداء فقد كانت باريس منت نهاية الحرب العالمية الثانية عام 
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5 معقل اليسار الأوروبي المستنير الذي كان يمثل عقبة كأداء في طريق 
المحاولات الأمريكية المستميتة لتحسين وجه الولايات المتحدة الثقافى فى 
أووؤناء تكن ذلق الما الينياري» الذذئ وصل إلى د روقة :فى مك سرا كا ريس : 
هو التبرير المنطقي لتراجع المشروع البنيويء. باعتبار البنيوية تأكيدا لعقلانية 
ونظام من الثوابت التي تخدم أهداف الرأسمالية الدولية. من ناحية. وتفسيرا 
لدذلك التحول الجذري الذي مر به فكر رولان بارت. الذي ظل حتى بداية 
السبعينيات من أكبر المروجين للبنيوية:؛ بل أكثر البنيويين صخبا وضجيجا 
رغم ضحالته الفكرية الواضحة من ناحية ثانية. وما دام الشيء بالشيء يذكر, 
فإن «رولان بارت» هذا كان التجسيد الكامل لفتنة البنيوية عند الحداثيين 
العرب. الذين لا يكاد يخلو مؤلف من مؤّلفاتهم حتى اليوم من ذكر مناقيه 
وأغضاله. ريبما يقول البعض إن «بارت» كان إنسانا متقلب المزاج - وهو بالقطع 
كذلك إلى حد كبير ‏ يسير وراء الجديد و«الموضة». وإنه تحول عن البنيوية 
إلى التفكيك في الوقت الذي كان فيه «جاك دريدا» قد بدأ يحدث ضجة 
كافية لإفناع بارت بذلك التحول. لكن ذلك لا يقدم تبريرا كافياء خاصة أن 
التفكيك لم يكن قد وجد لنفسه موضع فدم حقيقيا بعد في نهاية الستينيات. 

وقد سيق أن قلنا إن العلمية التي تبناها البنيويون في أوروباء وإن وحدة 
العالم» ومقولات التوحد بين الدال والمدلول كانت كلها قد أصبحت موضع 
شك من جانب المفكرين الأوروبيين والفرنسيين. ولهذا السبب جاءت البنيوية: 
حينما جاءت. وهي تحمل بذور تفكيكها بعد أن كانت الثوابت التى قامت عليها 
قد بدأت في التآكل. ونضيف الآن اعتبارا آخر وراء الانهيار البنيوي السريع 
والتحول الذي مر به فكر بارت: وهو التمرد التقدميء وفي أحيان غير فليلة 
الافتتان بما هو غريب وشاذ عن المألوفء. والذي كان وراء رفض الفكر 
العقلاني الذي يرسخ دعائم الرأسمالية التي تقهر حرية الفرد لمصلحة 
المؤوسسة الاقتصادية. وهي الأفكار التي أدت إلى تطوير أفكار جديدة تهدف 
إلى التركيز على الدذوال دوق المدلولات مرة أخرئ: وق خاءت:مجلة” 161 
[00© إلى الوجود لتعبر عن ذلك الاتجاه الجديد. خاصة بعد أن لم جمع 
مقالاتها في مجلد صدر عام 1518: وهو المجلد الذي يعتبره الكثيرون 
«مانفستو» الفكر الجديد في تمرده على «النظام» والعقلانية. ويلخص كل من 
«جولي رفكن» و «مايكل رايان» ذلك الموقف في إطالة: 
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لقد بدا المفكرون الفرنسيون الجدد في تحديد اتجاه بديل 

للعقلانية والقهر اللذين اتصفت بهما البنيوية والثقافة الحديثة 

بصفة عامة. وإذا كانت البنيوية قد ربطت الدوال بعجلة 

المدلولات... والبنى الكامنة. والأنظمة المشفرة؛ وإذا كانت عملية 

ربط اللغة هذه إلى البناء والمعنى جزءا لا يتجزأ من الطريقة التي 

تحتفظ بها الرأسمالية العقلانية بنظام اجتماعي قاهر يعتمد 

على نظام دلالة محدد على الواقع وعملية إخضاع بعينها... فإن 

على الفكر الجديد أن يجد طريقة لإبطال كل تلك الوحدات 

والبنى وفك ارتباطها لتخرج في نهاية الآمر كنظام معرفضي 

واتمافق» هو :طررى تخريرة قدزة الذال على إحوات الولدنة 1 
ويمعضي مرك و «رايان» في الواقع ليؤكدا افتتان الثقافة الفرنسية في ذلك 
الوقت بكل ما هو غريب أو شاذء أو حتى بالعنف الإجرامي الذي جسده الماركيز 
«دي صاد»؛ ناهيك عن الجنون الذي افتثن به محلل نفسي مثل لاكان باعتباره 
تمردا على ما هو عقلاني ومحدد ومنظم. وحالات الشذوذ عن المألوفء والتمرد 
على كل ما هو محدد ومنظم هو على وجه الدفة ما رفضه النمودج البنيوي. «إن 
المجنون». يكتب «ريفكن» و «رايان» و «المجرم. والكاتب التجريبي؛ جميعهم أنماط 
يرفض منهج عقلاني كالبنيوية أن يلتفت إلى شذوذها عن المألوف» (''). 

على هذا الأساس. ربما لم يكن أمام «رولان بارت» خيار حقيقي غير 
التحول عن «نظام» البنيوية وانتظامها والعودة إلى روح العصر التي جاءت 
تواتك البقوية القصسرة تاحداة نهنا ال حين ..وهكذ :و تعجر :نتيا“ انققة 
البنيوية التي اجتدبت إليها رولان بارت في سنواته المبكرة. عاد الرجل ليلحق 
بروح العصر وينضم إلى مجموعة المتآمرين على وحدة العلامة اللفوية 
بالممهوم السوسيريء. متوشحا المنطق نفسه وهو تحرير الدال من سجن 
المدلول وقيده. في تلك السنوات المبكرة من السبعينيات. عام 1917١‏ على وجه 
التحديد. بدأ بارت يردد مقولة ضرورة تحول اللفة عن مهمة الوصف 
والتوصيل إلى مرحلة تتحرر فيها طاقاتها بالكامل. تحرير الطافة اللغوية أو 
تفجيرها. الذي يعنيه بارتء لا يقوم فقط على فصل الدال عن المدلول 
وتحريره منه؛ بل أيضا على «التدمير المستمر للعلاقة بين الكتابة والقراءة: 
وبيق مرسشل التقن وممنتقنبلره 1 اما تنامين العتلافة يق الكتاية والقراءة: 
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وهل فيسل القع تكفا كبو تنه ليرا امول درورو شن نر 
اكجيدة الك با يمتنا شن كن عر خزة تحدوين مس ولد كل نيم فى بان 
الننظو علق المشان إثية خواالتورقف عن سوفقف ويازك »من ذلك الاتها: 

فى يزارة التجوله رضن عفان كر شين اك عام :11101 :كن ارت ترم 
علج التطلل اموي وتشككه لذن عن فور ذلك التكليل على حدق و 
ذي فيمة في ظل اعتماده على مقولات سوسير اللفوية القائمة. في 05 
مماة على سنيوم ] غلذق اهن وكوك إل عار اللريظة الايد ذل عسودها 
الفقريء. كان فتح النصء وتفجيره وانتشاره اللانهائي. فقد ركز بارت في ذلك 
لفان البكر هن التسك ف سن كهرة ا مسقل النتموى على قاع الدلالة او 
للقي وركز فى ذلك على العادمة اللقويةرامكنا وطيجديا الإنهرية وموكدا 
تورك لحني وى شت ارم التقوى حدمت دن لنادمة شيديا فا لسر لبن 
أمر الكشف عن معنى كامن أو مستتر للقول أو الرواية؛ بل شرخ عملية تمثيل 
المعنى: ليس أمر تغيير الرموز أو تنقيتهاء بل تحدي ما هو رمزي» !""). 

إننا حتى الآن نبدو وكأننا نثير الرغبة ونتعمد تأجيل إشباعها. وهو تأجيل 
الاتسفطي أن تسسور شمه إلى كنا لأثياتة عاص أننا لتتمل فلك ناسعن 
بامكمراطن تقصيك القاقمة الأنهاء الطويلة لكل من اشكرك في الإعداد لجريية 
السظلة التيكائئة على لكان اليتسرورن لتم الرتسسي الرق ق دين ماده 
البذاية يجلس فى ققص الاتهام انتظارا للحكم النهائى: هكذا نضل إلى «جاك 
دريدا» في نهاية المطاف. وهو الذي يبدو أنه سيكون دائما نهاية المطاف لكل 
رجلة تقطمها :ف هله الدراسة ..خصيدا قا لللمكؤلة العرنة كل الطرق تزذى :إلى 
روساوافع عد طفهمية نعا )متك زر درك افد وروم )نعم لطر فنا لذن 
الدراسة الحالية ستؤدى إلى «جاك دريدا!». أردنا أم لم نرد. ومن غيره؟ لكن 
رحلتنا الحالية. وهي الأولى في سلسلة طويلة. سوف تقتصر على موقفه من 
العلامة ونجاحه النهائي في سرقة المشار إليه. أما بقية مواقفه من القضايا 
المحورية الأخرى في «النظرية» ‏ والتى حان الوقت لنسميها باسمها الحقيقي. 
روما لاالطرة ةن هضرف فود إل كن منها فى جروقمة اللكافنين مق النارابنة 

حينما نتحدث عن موقف دريدا من العلامة والعلاقة بين طرفيها. وهما 
الدال والمدلول. وعما إذا كانت تلك العلاقة علافقة توحد. كما صورها 
سوسيرء أو علاقة انفصالء كما أكدت روح الشك الجديدة في السلطات 
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المطلقة أو الحقائق النهائية أو الإحالات المرجعية الثابتة والموثوق فيهاء فإننا 
لا نستطيع أن نفعل ذلك بمعزل عن موقفه الفلسفي المبدئي. وقد سبق أن 
أشرنا إلى أن «دريدا» دخل المشهد الأدبي والنقدي كفيلسوف محمل بكل 
معطيات الفلسفة الأوروبية في النصف الأول من القرن العشرين. وفي مقدمتها 
بالطبع ظاهراتية «هموسيرل» وهرمنيوطيقا «هايدجر» و «جادامر». مع قدر غير 
قليل من وجودية الخمسينيات في فرنسا. وإن كان ذلك لا يعني بالطبع أنه 
يتفق مع تلك المقولات أكثر مما يختلف أو العكس. وحينما تحول إلى اللغة 
والأدب لم يستطع أن ينفصل - هذا إذا كان الانفصال هو ما أراده أصلا ‏ عن 
تراث الفلسفة الفريية القديمة والمعاصرة. هكذا تحدد موقفه من العلامة 
اللفوية بالمفهوم السوسيري في ضوء موففه الثوري من تراث الفلسفة الغربية 
القائم على رفض الإحالة المرجعية 10806680350 » عقلية كانت أم لغوية. 

وربما يود القارئ في السياق الحالي أن يعود إلى كتابنا المرايا المحدبة 
لاستعادة المناقشة الوافية لموقف دريدا من الفلسفة الفريية ومن الإحالة 
المرجعية: لأننا سوف نكتفي هنا بتحديد موجز لذلك الموقف الفلسفي 
وعلاقته المباشرة بموقف دريدا من العلاقة بين الدال والمدلول. ولن نكون 
مبالغين إذا قلنا إن ذلك الموقف الفلسفي المبدئى الذي اتخذه دريدا من 
تراث الفلسفة الغربية ومراكز الإحالة المرجعية المختلفة, يقدم القرائن 
القوية التي جعلت من «جاك دريدا» المتهم الحقيقي بسرقة المشار إليه 
والسطو عليه في نهاية الأمر. 

إن موقف دريدا من تراث الفلسفة الغرييةء ابتداء من أغخلاطون و أرسطو 
وانتهاء ب «هايدجر». يقوم على رفض «ميتافيزيقا الحضور» الذي تتبناه تلك 
الفلسفةء والقائم على القبول بسلطة العقل. وساطة العقل على وجه التحديد 
هي ما يسميه دريدا 108060:1552: وإن كانت كلمة 10505, الجذر اليوناني 
للمصطلح. تعني العقل والكلام والمعنى. والواقع أن دريدا يتوقف عند ذلك 
التوحد الواضح بين الفكرة (العقلية) والكلام والمعنى. وهو التوحد الذي يبدو 
أنه أساس ميتافيزيقا الحضور التي يتمرد عليها. ويتوقف كل من «ريفكن» 
و«رايان». في بحثهما القصير المحوري عند علاقة التوحد تلك فضي تبسيط 
رائع يقرينا من فكر دريدا. فالفلسفة الغربية تنظر إلى تلك المحددات الثلاثة, 
وهي الكلام والعقل والمعنى باعتبارها: 
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مادة واحدة مكتملة وكاملة لا توجد بين مكوناتها فوارقء أو 
فراغات تحديد. إن إدراك العقل للمعنى أو الأفكار بصوته 
الداخلي في الوعي هوء. بالنسبة إلى دريداء معيار سلطة تتم 
الإحالة إليها بصفة متكررة. سلطة الميتافيزيقا والثقة فيها. 
ونحن نعرف ما هي الحقيقة لأن عقلنا يقول لنا ما هي. 
ونستطيع أن نثق فى صوت العقل هذا لأنه أقرب. من أي أشكال 
أخرى للدلالة. إلى الأفكار حال حدوثها داخل العقل. والأشكال 
الأخرى للدلالة؛ مثل الكتابة. ليست سوى بدائل. مجرد تكرار 
لمادة أكثر أصالة للحقيقة والفكر والكلام الذهني والمعنى !''). 
ورغم أننا لسنا في معرض الحديث عن موفف دريدا من الكتابة؛ فإن مأ 
يهمنا هنا هو أن ذلك التوحد بين الكلام والمعنى والفكر الذي تتبناه الفلسفة 
الغربية هو على وجه التحديد ما يرفضه دريدا. خاصة حينما ينظر إليه باعتياره 
سلطة إحالة مرجعية تابتة وموثوق فيها. وهكذا يرفض دريدا ذلك التوحد بين 
الفكرة داخل العقل ابتداء وبين الصوت الداخلي الذي يقولون إنه موضع ثقة: 
ومن ثم يمكن الإحالة إليه لأنه صوت العمّلء وبين التعبير اللغوي. منطوقا وليس 
مكتوباء وبين المعنى النهائي. أي إن دريدا يصل في نهاية الأمر إلى نفي العلاقة 
بين الدال والمدلول في عملية سرفة نهائية للمشار إليه بالمفهوم السوسيري. 
واللافت للنظر أن دريداء على حد فقول «روبرت يونج». يستخدم سوسير 
لتفكيك سوسيرء وهو ما يعيدنا إلى نقطة سابقة في الدراسة الحالية عن أن 
بعض المقولات الثورية التي تنسب بالكامل إلى «دريدا» يمكن إرجاعها إلى 
عالم اللغة السويسريء مما يدفعنا بدوره إلى إعادة النظر في مفهوم «التوحد» 
بين الدال والمدلول الذي استمر أساسا للكثير من الفكر النقدي لما يقرب من 
خمسين عاما أو أكثر من ذلك إذا أضفنا سنوات المد البنيوي. لكننا نود أن 
نطمئن القارئ إلى أننا لا نحاول في السياق الحالي أن ننسفء بدورناء الكثير 
من الثوابت التي حددناها حتى الآن: لندخله في دوامة جديدة توسع دائرة 
التيه إلى نات القرن العشرين ولا تقصره على بدايات النصف الثاني من 
ذلك القرنء كما أكدنا حتى الآن. إن ما يفعله دريدا فى حقيقة الآأمر هو 
تطوير مبالغ فيه إلى حد كبير للمقولة السوسيرية عن الاختلاف. ليصل 
في نهاية الأمر إلى مقولة تتناقض بالكامل مع مقولات سوسير عن 
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حدوثت الدلالة عبر الآلية البسيطة التى تعبر عنها المعادلة البسيطة: 
«العلامة - 0 - دلالة». ولكي تتحقق الدلالة؛ أضاف «فردينان دي 
سوسير» الركن الثاني في نظريته اللغوية. فاللغة نظام علامات تحكمه علاقات 
الاختلاف. فاللفظ لا يكتسب معناه لصفة في ذاته ‏ ما أروع عبد القاهر 
الجرجانى مرة ومرات أخرى فى تحديده لتلك العلاقة بين اللفظ والمعنى!! ‏ بل 
50 اختلافه مع ألفاظ 56 قاللون الأحمر يكتسب دلالته على ذلك اللون 
لأنه يختلف عن كل الآلوان الأخرى المعروقفة على منشور الطيفء. ونحن 
لا نستطيع أن نقول إن اللون الأحمر هو «كذا»». بل إنه ليس اللون الأبيض أو 
الأزرق... إلخ. إن الجمع بين ركني «العلامة» و «علاقات الاختلاف» كما قدمهما 
سوسير هو أساس تحقيق الدلالة. لكن الجمع بين الركنين أنفسهما عند جاك 
دريدا هو أساس تحقيق «اللادلالة» أو «اللامعنى»!! 

لقد تلاعب الساحر العدمي الأكبر بالمقولتين الإيجابيتين لسوسير عن كيفية 
حدوث الدلالة. ليصل إلى النتيجة التي تتفق مع نقطة انطلاقه الفلسفي بنفي 
«ميتافيزيقا الحضور» التي قامت منذ بدء الفلسفة على القول 55005 
معرفية كانت دائما أساسا للاحالات المرجعية. ومرة أخرى نعيد إلى الأذهان أن 
جوهر النظرية اللفوية عند «سوسير» هو التسليم المبدئي بإمكان حدوث الدلالة: 
ومن ثم يتحول عالم اللغة إلى دراسة آليات حدوت تلك الدلالة. وفى ذلك على 
وجه التحديد؛ لا يوجد كثير اختلاف بين نظرية سوسير وبين الشكلية الروسية 
والنقد الجديد ثم البنيوية. بطبيعة الحال. في مقابل ذلك ينطلق «دريدا» من نفى 
مكار به و اند لاله روه وفيا ص لذ ل هرا بض قاف بحدره الله ف د 
بالأحرى اللادلالة» فإنه يركز على جوانب النفي. حتى ولو كان ذلك يعني «ثني 
ذراع» مقولة سوسيرية شبه متفق عليها. وهكذا يفتش الرجل في جنبات المعادلة 
السوسيرية؛ و يتحاشى المحدد بحثا عن غير المحدد. لينطق سوسير في نهاية 
الأمربما لم يقله. وبدلا من ميتافيزيقا الحضور التي ينتمي إليها سوسير بشكل 
واضح يصل دريدا بقراءته الجديدة للمعادلة السوسيرية نفسها إلى نفي 
ميتافيزيقا الحضورء. فقالنص عنده يؤّدي إلى حضور في غياب وغياب في حضور. 
من دون وجود حد فاصل أو ثابت بينهما!! وما يقدمه النص اللفوي في نهاية 
لاقت موري لدي عقي را دا كوه اوكا وق سودق ومن طيين بور ل في 
مؤجل. ماذا فعل دريدا بركنئ نظرية اللغة السوسيرية؟ 
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حيث إن معنى اللفظ أو دلالته يحدده اختلافه مع ألفاظ أخرى من وجهة 
نظر سوسيرء فإن العلامة اللغوية (اللفظ) بالنسبة إلى دريدا تؤكد غياب 
الشيء !!..ي تحدده. فلفظ «أحمر» داخل نسق لغوي يكتسب دلالته من 
اختلاف. مع لفظ «أبيض» و «أسود».: وهو لفظ غائب عن النسق اللفوي فى 
تلك الح .سة. غياب المحدد للمعنى يعني بالضرورة:؛ بالنسبة إلى دريداء ا 
إمكان حد ث معنى محدد أو حرفي. وحيث إن العلامة في لاله 
السوسيرية تشير إلى المفهوم العقلي للشيء وليس إلى الشيء ذاته. بل حتى 
في ظل التفسير التقليدي لشفافية اللغة. حيث تشير العلامة اللغوية إلى 
الشيء؛ فإن النتيجة في كلتا الحالتين واحدة: «حضور» العلامة اللغوية, 
متلفظة أو مكتوية؛ يعني بالضرورة «غياب» الشيء أو مفهومه. وهكذا بدلا من 
الدلالة نواجه بالاختلاف. وبدلا من المعنى نواجه بالإرجاء المستمر له. 
ومفاهيم دريدا عن الغياب في الحضور. وعن الاختلاف بديلا عن التثبيت, 
وعن الإرجاء المستمر للمعنى؛ ليست. في مجموعهاء آكثر ولا أقل من نسف 
العلاقة بين الدال والمدلول» وهو ما يؤكده روبرت يونج مرة أخرى في تحليله 
لموقف دريدا من تلك العلافة 
إن الرباط بين الدال والمدلول الذي أدى عند سوسير إلى 
وحدة العلامة لم يعد بأي حال من الأحوال أكيدا أو مطيعا. إن 
دريدا مهتم على وجه التحديد بحركة الانتقال التي تؤجل 
وصول المدلول بصفة دائمة. ما يحدث هو عملية لعب وعدم 
استقرار دائمين في التحرك المستمر على جانبيّ الفاصل. 
ويعبر مقال دريدا عن مالارمي بشكل رائع عن ذلك الارتعاش 
للدال الذي يؤدي إلى انشطار المدلول وتأخيره (*'). 
ليس هناك افتئات إذن في اتهام «جاك دريدا» بالسطو النهائي 
على العلامة. 
هل قلنا العلامة5 لكننا نتحدث حتى الأن عن سرقة المشار إليه أمععاء:, 
فكيف حدثت هذه السقطة غير المقصودة!! في الواقع؛ لم يكن الحديث عن 
سرفة العلامة كلها. بشقيها: الدال والمدلول. وبالتالي بما تشير إليه. سقطة 
غير مقصودة. إذ إن موقف جاك دريدا يوحي بالفعل بأنه لم يكتف بسرفة 
المشار إليه. خاصة حينما يتحدث عن «الكتابة» مقارنة بالكلام: بل «سرقة 
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الجمل بما حمل»»؛ أي العلامة كاملة؛, مما يوسع دائرة الإرياك المعرفي من 
ناحية؛, ويتفق مع روح الشك في أي سلطة مرجعية. والتي وصلت إلى ذروتها 
في الريع الأخير من القرن العشرينء من ناحية ثانية. وإذا كان «جاك لاكان» 
قد عدل في شكل المعادلة السوسيرية بحيث استبدل حرف ال «5» الصغير 
بالحرف الكبير حتى يقلل من شأن المدلول ويحدث نقلة إلى «الدال». فإن 
«دجاك دريدا» وضع العلامة اللغفوية بكاملها «فيد الشطب». 13610156 0105؟ 
بالفرنسية و 056ا135ء 0065 بالإنجليزية؛ والتى تبسطها جياترى سبيفاك فى 
تمتها الراقعة غلى الشعر لدان > ١‏ 
وهذا يعني كتابة كلمة ثم شطبها ثم تدوين الكلمة 
والشطب. (حيت إن الكلمة غير دفيقة يتم شطيها.ء وحيث 
إنها ضرورية يحتفظ بها بشكل مقروء. ولنأخذ مثالا من 
ديكا «المكازسة مى ذلك الكتي الى ايتكرت اشتميفقة:.. 
ع لعسفه للا تفط هذ وكيز عط ... (5). 
حتى ما قبل دريدا كان يمكن وضع «المدلول» وحده «قيد الشطب» 
باعتباره شيئًا يرفض التثبيت. لكنناء مع دريدا. نضع العلامة اللغوية بكاملها 
«قيد الشطب». وفي ذلك يعيد «جاك دريدا». باعتباره فيلسوفا يتعاطى اللغة 
وليس العكسء تفعيل خط طويل من فلسفة الشك بدأ ب «نيتشه» واستمر 
عند «فرويد» انتهاء ب «هايدجر». فالأول وضع «فعل المعرفقة» قيد الشطب, 
والثاني وضع «النفس» قيد الشطب. أما الثالث فقد وضع «الكينونة» ذاتها 
قيد الشطب. لكن الواضح أن دريدا تأثر في ذلك ب «فرويد» أكثر من غيره. 
خاصة أن ما نتحدث عنه هو مفهوم «الفياب في الحضور» الذي يضيف 
إليه دريدا إثارة جديدة ‏ وكأن المفهوم لم يكن مثيرا في حد ذاته! ‏ 
بتقديم المصطلح اللفوي الجديدء «قيد الشطب» ليؤكد أن اللفظة في 
حضورها غياب. 
كان فرويد قد أدرك مبكرا «تلوث» اللغة بتلك الثنائية الممثلة في الاستخدام 
الحرفي للألفاظ في شفافية تقتلها وتحرمها القدرة على الإيحاء والرمز وتعدد 
الدلالة وفي الاستخدام الرمزي للألفاظ. وهو ما يسميه فرويد الاستخدام 
المجازي 00:15م0612:. ولهذا خلص إلى القول بالغياب في الحضور تأسيسا على 
اانه حاق الذانى اكوكنة تسنها: سحووها لمات را كي جا لكظ التشكيع نقيت 


الخروج من التيه 


يرى دريدا أن الكتابة التي يقصد بها التمثيل الحرفي للأشياء كتابة ميتة تحمل 
حروفها وألفاظها الموت لأنها تقوم بالدلالة في غيبة المتحدث الأول. ومن ثم 
يتبنى الرجل مفهوم الفياب في الحضور الذي تجسده عملية شطب الكلمة 
والإبقاء عليها في الوقت نفسه باعتباره التعريف الدريدي للكتابة. 

عودة إلى سرفة المشار إليه. إن دريدا في رفضه للتقابل الدقيق بين العلامة 
وما تشير إليه يتبنى مقولة استحالة ذلك التقابل, مهما بلغت مثالية العالم الذي 
نتحدث عنه؛ بين الطرقينء أو بين الوسيلة والغاية. والوسيلة هنا هي العلامة 
اللفوية أما الفاية فهي المعنى. مع تعديل بسيط يتفق مع وضع للعلامة «قيد 
الشطب». كان الجديد الذي جاء به سارقو المشار إليه قبل دريدا الذين تحولوا 
عن المدلولات إلى الدوالء أي من المعنى إلى الآلفاظ والأنساق اللغوية؛ هو تأكيد 
مراوغة المدلول المستمرة للدال: مما يعني استحالة «تثبيت» معنى للنص. لأن 
المدلول في ظل ذلك المفهوم يتحول إلى دال لمدلول آخر يتحول بدوره إلى دال 
لمدلول آخر. وهكذا إلى ما لا نهاية. والتعديل الذي يدخله دريداء موسها دائرة 
الفوضى واللامعنيء هو أن العلامة بشطريهاء وليس المدلول فقطء تؤدي إلى 
علامة أخرىء وإلى ما لا نهاية أيضا. لقد سرق دريدا بالفعل «الجمل بما حمل»»؛ 
ولم يكتف بسرقة المشار إليه. 

لقد اخترنا من قائمة المتهمين بسرقة المشار إليه ثلاثة أسماء فقطء فليست 
وظيفتنا في سياق الدراسة الحالية تقديم عرض مسهب جامع مانع لملف المتهمين 
الاثني عشر الذين حملتهم عربة شرطة اللفة التي تصورها ليتش إلى مقر 
القيادة للتحقيق معهم حول التهمة الموجهة إليهم. وفي ذلك الاختيار الذي 
مارسناه قصرنا دراستنا على العلاقة بين الدال والمدلول بصفة أساسية. وكيف 
كانت تلك العلاقة في مرحلة ما قبل الحداثة تقوم على التوحد بين شطرىي 
العلامة بالقدر الذي يد بحدوث دلالة وإنتاج معنى. كان المشار إليه حاضرا 
يمكن تحديده. حتى في ظل تعددية معقولة ومقبولة بل مطلوبة لتلك الدلالة. ثم 
تحولنا إلى سارفي المشار إليه مركزين على ما نجحوا في تحقيقه من نسف 
الوحدة السابقة بين طرفي العلامة؛ وما يعنيه ذلك من الدخول في فوضى 
الدلالة. وما تبعها من فوضى القراءات والتفسيرات للنص الأدبي الواحد . وأشرنا 
في حينه إلى أن ضرب العلاقة بين الدال والمدلول؛ واختفاء المشار إليه. كان يعني 
بالدرجة الأولى ضرب سلطة النص الأدبي. 


من الذي سرق المشار إليه؟ 


سلطة الخصس 
كان الحديث حتى الآن حقيقة حول سلطة أصفر وحدة لغفوية ‏ هذا 
إذا تنحينا «الفونيم» جانيا بصفة مؤفتة واعتبيرنا اللمفظ متلفظا أو 


منطوفا أصفر وحدة لغوية . وفد كانت المعادلة السوسيرد يه المعروفة: 
علامة - 20 - دلالة هي الخلفية التي ناقشنا في ضوئها المواقف التقدية 


والفلسفية من قدرة العلامة أو عدم قدرتها على إحداث دلالة. قدرة الوحدة 
اللغوية على إحداثت دلالة؛: سواء كانت دلالة وحيدة أو دلاللات متعددة وليست 
لانهائية. هي في الواقع ما نعنيه في دراستنا الحالية ب «سلطة النص»». وهي 
السلطة التي يتمتع بها النص اللغوي ‏ المصغر حتى الآن ‏ ويؤكدها بقدرته على 
إحداث دلالة يمكن «تشبيتها» والوثوق فيها ولو بصفة مؤقتة. هذه السلطة؛ لكي 
تكون «سلطة»؛ لابد أن تتمتع بقدر من الإلزام بالنسبة إلى القارئء سواء كان فارئا 
عاديا أو ناقدا. وهذا «الإلزام» يمثل صمام الأمان لعملية بل عمليات التلقي داخل 
اللغة الواحدة. ونعود إلى سوسير مرة أخرىء إذ إن ما تتمتع به العلامة من «سلطة 
إلزام»» وما يجب أن يمارسه المتلقي ‏ داخل دائرة التدليل التقليدية ‏ من «التزام»» 
يعتمدان على قانون عفوية أو اعتباطية 3:1:2112655 العلافة بين طرفى العلامة؛ 
وهي عفوية تكتسب شرعيتها من العرف الاجتماعي أو من اتفاق أعضاء الجماعة 
اللغوية الواحدة على دلالة محددة للعلامة. وهكذا يصبح لفظ «شجرة» علامة 
تكمل دلالة فلؤفة الكل حماعة اللغة العررية:و لأ تمكن انيدل الصموة نمه 
على «شيء» بالنسبة إلى أحد المستمعين و على شيء آخر لمستمع آخر داخل 
الجماعة نفسها. والشيء نفسه مع 30:6 بالفرنسية و ع66] بالإنجليزية. 

وحينما يقوم النقاد الفلاسفة داخل تيه ما بعد الحداثة بسرقة المشار إليه. 
وهو ما تدل عليه العلامة اللفوية داخل علاقة تقوم على التوحد بين الدال 
والمدلول» كما فعل «لاكان» و «بارت».: ناهيك عن سرقة العلامة بكاملها أو 
وضعها «قيد الشطب». كما فعل «دريدا». فإن النتيجة الحتمية هي «لانهائية» 
الدلالة. أي استحالة تثبيت معنى واحد بعينه؛ باعتباره محالا إليه موثوقا فيه 
]1101 . «ولانهائية» الدلالة؛ بهذا المعنى, تعنى بالنسبة إلينا «اللامعنى». 

فإذا انتقلنا من النسق اللغوي الأصغر إلى الأآنساق التالية فوق السلم وهي 
نسق الجملة ثم الفقرة ثم النص الأدبي الكامل فلن نجد كثير صعوبة في 
التوصل إلى النتيجة نفسهاء وهي «لانهائية» دلالة النص الأدبي واستحالة 


الخروج من التيه 


تثبيت معنى محدد له. أو فراءة بعينها أو تفسير نثق به. وبمعادلة حسابية 
بسيطة فد يرفضها البعض فإن نسقا لغويا بسيطا مثل جملة واحدة تقوم 
على «نظم» عدد من الوحدات اللفوية الصفغرىء أي الألفاظء التي تفشل في 
عاك ولاق :اق قؤدق .إلى الانمناقينة اتولالة آى تلمعف هذا السدق لساك 
على تجاور وحدات ذات دلالات لانهائية لابد أن يؤدي في نهاية الجملة إلى 
اللانهائية أو اللامعنىء إذ إن: صفر + صفر + صفر - صفر. وتتأكد المتاهة 
ما بعد الحداثية لو أننا طبقنا مبدأاً «قيد الشطب» الدريدي على إحدى جملنا 
«المفيدة» السابقة؛ أي نسجل الكلمة ثم نشطبها. فلنعد هنا إلى الوراء 
سطرين أو ثلاثة مكررين جملة مفيدة لنرى ما يحدث لها بعد ممارسة فعل 
الشطب الذي يبقي على الكلمة ويلغيها في الوقت نفسه: «إن نسقا لغويا 
بسيطا مثل جملة واحدة تقوم على «نظم» عدد من الوحدات الصغرىء أي 
الألفاظ التي تفشل في إحكلإث دلالة... لابد أن يؤدي في كهاية)الجملة إلى 
اللانهائية أو اللامعنى». لا نظن أننا في حباجة إلى التوقف عند الفوضى التي 
تعموفمت ليا ولالة التحيلة الساقة تعد أن 'منارسنا مها فهل الشطية وأيقننا 
بعض الألفاظ ومحوناها!! رحم الله عبد القاهر الجرجاني الذي قال «إن 
تلفظا لأ:خنل على مسن هن كالكموهياء نعواء تسواء )1 

إن خطورة ما حققه النقاد الفلاسفة في عصر ما بعد الحداثة لا يتوقف على 
المبحث اللغوي الجديد الذي قدموه بعد أن حرموا الدال من قدرته على الدلالة؛ لأن 
المدخل اللفوي عن طريق التوقف عند «العلامة» تتسع دوائره بطريقة منطقية: كما 
أشرنا في الفقرة السابقة مباشرة لندخل كل الأنساق اللفوية فوق السلم؛ من 
الجملة إلى الفقرة إلى النص الكامل؛ في متاهة اللامعنى. 

لكن ما نفعله؛ ونحن نلجأ إلى المنطق والعمليات الحسابية. يبدو وكأنه 
«حجة العاجز» للتوصل إلى استنتاج منطقي فقط بأن ما يحدث على مستوى 
الوحدة اللغوية الصغرى يحدث أيضا على مستوى النص الأدبي. وكأن النقاد 
ما بعد الحداثيين أنفسهم لم يعترفوا بأنه لا وجود للنص ذاته, بعد أن سيق 
لهم أن أماتوا المؤلف ورفضوا القصدية. 

وهكذا نتحول من سرقة المشار إليه إلى سرقة النص. وتمتد دروب 
التيه وتتلوى. 


«لقد تم اختزال سلطة النص 


انق االن نجه الدلالة ويس 


ماهية الدلالة» 


المؤلف 


الدين سرفوا الخص. 
النقد السكلاني 


سبق أن توقفنا في الفصل السابقء وفي إطالة 
اقتضاها السياقء عند سرقة «المشار إليه» ثم 
«العلامة» بكاملهاء وقلنا أيضا إن تيارات الشك في 
الثوابت بجميع أنواعها. فيزيقية أو ميتافيزيقية, 
كانت قد بدأت قبل نقل نموذج التحليل البنيوي من 
اللفة إلى الأدب بسنوات غير قليلة. وقلنا في حينه. 
إن الحديث عن سرقة «المشار إليه» أو «العلامة» أدى 
إلى استحالة حدوثت الدلالة؛ أو؛ على الأقل. 
استحالة تثبيت معنى للنص اللفويء وكنا نهدف من 
وراء ذلك التحليل إلى تأكيد الخطوة الأولى التى 
النيهينا إلىنها روطتلا إلبه داكن اتنيهى الس 
المعاصر من نفي «سلطة العلامة اللفوية» أو حتى 
نسفها. وكان ذلك مدخلنا إلى موضوع الدراسة وهو 
نفي «سلطة النص الأدبي» أو نسفها بالكامل. لكننا 
نبهنا في نهاية الفصل السابق إلى أن المدخل اللغوي 
إلى نفي سلطة النص لم يكن المدخل الوحيد. 

ونضيف هنا أن الحديث عن نفي سلطة النص 
لا يعني فقطء كما قد يتبادر إلى الذهن حتى الآن. 
عمليات التقليل من شأن النص أو التقليل من 
أهميته؛ أو حتى نفي وجوده بالمفاهيم النقدية 


الخروج من التيه 


التقليدية باعتباره كيانا كليا متكاملا مستملا. ولو كان الحديث مقصورا على نفي 
سلطة النص الذي حققته اتجاهات القراءة والتلقي واستراتيجية التفكيك لكان 
حريا بنا أن نكون أكثر تحديدا للموضوع.؛ وبدلا من الحديث عن «سلطة النص». 
كما جاء في عنوان الكتاب. كان يجب أن نتحدث عن سلطة النص كما تراها 
اتجاهات التلقي واستراتيجيات التفكيك. أي بصورة أكثر تحديدا وفوق رقعه 
زمانية أكثر ضيقا. لكننا في حقيقة الآمر قصدنا مساحة زمانية أكبر ورقمة 
تاريخية أكثر اتساعاء تمتد من بدايات القرن العشرين إلى نهاياته: ابتداء 
يلغويات سوسير ومرورا بالشكلية الروسية والنقد الجديد (وكلها ما قبل 
الحداثة) ثم البنيوية (وهي المشروع النقدي الأساسي الذي أفرزته الحداثة), 
ونظريات التلقي واستراتيجية التفكيك (وهي نظريات ما بعد الحداثة) وانتهاء 
بالق الفصوق وما ايفد. الكولوتيالق والكا ريت : الجدودة واخادية التفاضة و التسن 
الثقافي. وهي المدارس التي ازدهرت فرب نهاية القرنء والتى كان بعضها ردة 
واضحة ضد ما بعد الحداثة. 

نفي سلطة النص الذي نتحدث عنه إذن في دراستنا الحالية ليس هو حرمان 
النص قدرته على تحقيق معنىء بل هو كل ما يعتبر إساءة لوظيفة الأدب. سواء 
كان ذلك حرمان النص الأدبي من قدرته على تحقيق دلالة أو معنى. كما فعلت 
اتجاهات التلقي واستراتيجيات التفكيك ما بعد الحداثيء أو المبالفة غير المقبولة 
في دور الآدب ووظيفته؛ وهو ما تفعله بعض ال معالجات الماركسية والماركسية 
الجديدة والمادية الثقافية والنسوية؛ أو مجرد تجاهل معنى النص واعتباره أمرا 
مسلما به والتوقف عند آليات حدوث الدلالة بدلا من ماهيتها. كما فعلت 
الشكلية الروسية والبنيوية الأدبية. ذلك هو موضوع دراستنا في شقها الأول. 

من الطبيعي. ونحن نتعامل مع هذه الرقعة الواسعة التي تجمع بين المتنافر 
وغير المتجانس من الألوان» أن تختلف دوافع تلك الاتجاهات. فدوافع النقد 
الشكلاني عند الشكليين الروس والنقاد الجدد ثم البنيويين. وهي الدوافع 
التى 56 موقفهم جميعا من «سلطة النص». تختلف عن دوافع نقاد التلقي 
والمكركييق, ال مذهلف بالغطع من ذواهم ذلك ا لعذة الريك :من الاتما هات 
النقدية التى ازدحم بها المشهد النقدي بعد دريدا و تفكيكيته. وعلى هذا 
الأساسء وبدافع التبسيط؛ نستطيع أن نضع كل مجموعة تحت مظلة واحدة 
تختلف عن مظلة المجموعة السابقة أو اللاحقة. لكننا ننبه إلى أن ذلك 


الذين سرقوا النص: النقد الشكلاني 


التقسيم سوف يكون مخادعا في أحيان وقسريا في أحيان أخرىء إذ إن دوافع 
الكتهاهاك الختلفة تحت الظلة الواهيىة كيزن وتختلف فيهنا مننها وبالقهد 
الذي يسمح بيعض هوامش الاختلاف الجوهري بين الشكليين الروس وبين 
النقاد الجدد وبين البنيوية: مما قد يترتب على ذلك من حالات التداخل من 
تأبخنة:3ددا لك الارس قح ويك تالحية الي 

لكن الارتباك في النصف الأول من القرن العشرينء وحتى منتتصف 
الستينيات على وجه التحديد, لا يقاس بالفوضى الكاملة التي سيطرت على 
المشهد النقدي في العقود التالية. خاصة عند محطتي التلقي والتفكيك؛ وبعد أن 
تحر انكو الانطا رن : الى قر ل سرمي ميقم مما ليها دز اناق كا نلار ]لي السك 
الأليمة من ذلك الواقع الجديد في كاريكاتيره الذي سبق أن أشرنا إليه في المرايا 
المقهرة حيث يصور شخصا يقول لآخر ]0008 1 .]5ممة) 2 عه نامز 00ع عأمقط1 
!! أوتتمعط ه ممع يروب (1/, وحيث يصبح «المنظر» النقدي أكثر خطورة وتهديدا 
لسلامة البشر من «الإرهابي» الذي يستخدم اليوم مبررا لتغيير الخريطة 
السياسية للعالم. عند محصطتي التلقي والتفكيك هاتين يكون قمقم المعرفة 
الإنسانية قد فتح. وأطلقت على العالم أبواب الجحيم والفوضى. ولهذاء وفي 
محارلة لاحعوا م المكترنة»: وإفاذة لاود إل بحلة مين التحك بر المسيمط ره ضرف 
نتوقف طويلا عند الأسس المعرفية؛ سواء تلك المأخوذة من الفلسفة أو علم 
النفسء؛ التي أدت إلى ظهور «النظرية». مؤملين بذلك أن نريط بعض الخيوط إلى 
الصخهرة القائمة عند مدخل التيه؛ لعل البعض ينجح في الاسترشاد بها إلى 
خارج التيه النقدي. وفي المقابل» فإن خلق الإحساس بالتيه والضياع داخل دروبه 
ومتاهاته قد يخدم الهدف من الدراسة الحالية. وفي هذا فإن التيه الذي قد 
يجسده الفصل الحالي؛ ليس تيه المؤلف. بل تيه «النظرية» التى تتحدى التعريف 
وترفض علامات الطريق الإرشادية فتسقطها واحدة وراء الأخرى في تعارضات 
لانهائية. داخل ذلك التيه؛ وفيما يتعلق بسلطة النصء يتساوى «خصي» النصء أي 
حرمانه القدرة على تحقيق دلالة يمكن تثبيتها والوثوق فيهاء وهو ما تقوم به 
المدارس ما يعد الحداثية بدرجات متفاوتة؛ مع تجاهل معنى النصء. كما يفعل 
النقاد الشكليون؛ وبدرجات متفاوتة أيضاء ومع تحميل النص أكثر مما يطيق 
والمبالغة في تقدير سلطته غير الأدبية. كما يفعل نقاد التاريخية الجديدة 
والنسوية والمادية الثقافية, ويدرجات متفاوتة؛ بالقطع. 
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وربما تجدر الإشارة العابرة هنا إلى أننا حينما نتحدث عن «سلطة النص»». 
فإننا نعني بذلك مدى ما يفرضه النص؛ أو ما يفشل فى فرضه. على المتلقي أثناء 
عملية القراءة من التزام أو عدم التزام بمعطياته هو. وفكذا تتمحور الاختلافات 
في حديثنا عن النص حول «استراتيجيات القراءة» التي يمارسها القارئ. ونحذر 
هنا أيضا أننا لا نزمع التوقف عند التفسيرات المختلفة لفعل «القراءة» أو 
التطورات التي مر بها المصطلح منذ أن عرف الإنسان النص الآدبيء لكننا نؤكد 
هناء في عجالة: أن القراءة التي نتحدث عنها في سياق الدراسة الحالية ليست 
هي «القراءة الاستهلاكية» المتعجلة التي يمارسها القارئّ العادي مع النص الجديد 
الذي يتحول عنه بمجرد الانتهاء من قراءته إلى نص آخر. لكننا نتحدث عن 
«إعادة المراءة» التي يمارسها القارئ العليم. كما يسميه «إسر». وهي فراءة نمدية 
واعية. وهنا أيضاء وحتى نفرغ من موضوع «القراءة» بسرعة. نشير إلى أن القراءة 
الواعية:ء أو إعادة القراءة تلك؛ تحركت فوق سلم محدد الدرجات: من مجرد 
محاولة فهم النص 0206151300105 إلى محاولة شرحه 1522100م<ه أو ما يسميه 
الفرنسيون مجرد شرح النص عا«ع) عل 11096100م«6 إلى الدرجة العليا والأخيرة 
وهي تفسير النص 5618108م10161. وحتى لا يتبادر إلى ذهن أحد أن التفسيرء 
باعتباره المرحلة الأخيرة فوق سلم التعامل مع النص وسلطته استراتيجية طورتها 
«النظرية» في مرحلة التيه الأخيرة؛ أو في العمّود المتأخرة من القرن العشرين. 
تيل القارئ إلى سطور ميكرة جدا فى كتاب«نيوتن» عن تحليل النض؛ يؤكد فيها 
أن التفسير قد ارتيط دائما بالنشفاظ امتقو وإن كان يؤكد أن العصر الحديث 
قد أضاف إلى التفسير أبعادا غير مسبوفة في التعامل مع النص: 

ومن الواضح... أن التفسير كان دائما جزءا أساسيا من النقدء 
وليس تطورا حديثئا خالصا. ما تفير في العصر الحديث هو أن 
النقاد بدأوا ينظرون إلى التفسير باعتياره أهم بكثير مما اعتقد 
النقاد السابقون. وطوروا آليات للتفسير تمكنهم من إنتاج نوع من 
النقد لم يحاول أحد إنتاجه قبل القرن العشرين ("ا. 

وعلى رغم أن التفسير قد شهد هو الآخر تحولات جذرية فوق المقياس 
الخاض به: وتحول هو الآخر إلى إحدى الات" الفوضى الثي يعيشها المشهد 
النقدي منذ بضعة عقود., إلا أنه لن يكون من فبيل التعسف حصر تلك التحولات 
حول محور واحد: أو تنائية واحدة هي الداخل والخارج. أي دراسة النص باعتيباره 
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نصا مغلقا مكتملا في ذاته؛ لا يحتاج إلى أن نفتحه أمام القوي الخارجية؛ تؤثر 
فيه وتصنعه؛ من ناحية؛ ويؤثر فيها ويغيرهاء من ناحية تانية؛ أو دراسته باعتباره 
نصا مفتوحا على ذلك الخارج الذي يصنعه ويتأثر به في آن. وإلى الذين 
تستهويهم ثائيات القرن العشرين شبه اللانهائية نحيلهم إلى المرايا المحدية. حيث 
كانت تلك الثناتيات إحدى محطاتنا الرئيسية. ما يهمنا هنا أن ثقنائية الداخل 
والخارج؛ أو ما أسماه الناقد المفصلي «نورثروب فراي» في كتابه المحوري تحليل 
النقد 0101510 01 431012 : ثنائية فوة الجذب المركزي [3ا061711106. حيث 
يتحرك كل شيء في النص إلى الداخل في اتجاه مركز جذب أساسيء وقوة الطرد 
المركزي 1821 تتادء». حيث يتحرك كل شيء إلى الخارج مبتعدا عن مركز الطرد. 
وبين المركزين. مركز الجذب ومركز الطرد. يقع عالمان متعارضان تمام التعارض. 
الأول عالم النظام والمعنى؛ والثاني عالم الفوضى واللامعنى. 
في ختام هذه الوقفة السريعة عند ثنائية الداخل والخارجء نعود إلى كلمات نيوتن 
مرة أخرىء والتي تكتسب أهميتها من كونها خاتمة الدراسة التي يستعرض فيها 
الرجل مذاهب التفسير المختلفة. في مجال مقارنته الآخيرة بين واقع المشهد النقدي 
قبل الطوفان وبعده. قبل «النظرية» وبعدهاء يلخص «نيوتن» حالة «النظام» التى 
حكمت العلاقة بين التفسير والنص. «ففي الوقت الذي كانت فيه تقاليد النقد الجديد 
في صعود»؛ يكتب «نيوتن»؛ «كان التفسير تحكمه مفاهيم مثل الوحدة العضوية 
والتماسك والكليةء وكان النص يعامل باعتباره شيئًا متميزا يفرض علينا أن نتعامل 
معه بشروطه مع إعطاء العوامل السياقية دورا أقل أهمية». ويمضى «نيوتن» قائلا: 
«ولكن إذا كانت هناك أرضية مشتركة بين أشكال التفسير 
القائم على النظرية: والتى جاءت إلى الوجود لتتحدى تقاليد النقد 
الجديد. فهي أن تلك الأشكال؛ وبطرق متعددة. تفسر النص في 
الاتجاه المعاكسء وذلك عن طريق إثبات أن بلاغة نص ماء مثلا: 
تتعارض مع ترتيب جزئيات موضوعه. أو كيف أن وضع النص داخل 
سيافه يمكن أن يثبت أنه لا يتجاوز عصره: بل يتأثر بالتناقضات 
داخل الثقافة التي أنتجته. أو كيف أن الإنتاج الأدبي. مثل أي شكل 
آخر من أشكال الإنتاج؛ لا يمكن فصله عن قضية الأيديولوجياء أو 
كيف تشكل الاهتمامات الذاتية للقارئٌ النصء ومن ثم تحدد 
الطريقة التي يقرأ ويفسر بها النص» (). 
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لقند رطع «اتوةن ايده يشكلن عكر مب قن على موفميق مشا قطين من 
نفلظة التطن: موقف النفن الجديد. خيثما كأن التقسير يكسب تترهيته من 
المول باستقلال النص ووحدته العضوية:؛ الداخلية؛: وموقف ما يعد الحداثة 
ممثلة في نظريات التلقي التى تصنع التفسير داخل الاهتمامات الذاتية 
للقارئ: وهو موفف لا يختلف. بهذا المعنى المحددء. عن موقف الاتجاهات 
النقدية لما بعد الحداثة حيث يعتمد التفسير على السيافات الخارجية للنص. 
وهكذا نعود إلى سلطة النصء وموقف المذاهب النقدية المختلفة منها. 


أء الشكلية الروسية 

سبق أن حددنا النقد الشكلانى باعتباره أحد المذاهب والاتجاهات النقدية 
التي تتوقف. في تعاملها مع اقوس الأدبية. عند آليات الدلالة. في تجاهل 
واضح لماهية الدلالة. سواء كان ذلك من منطلق الاعتقاد بأن القول بوجود معنى 
للنص أمر مفروغ منه أو مسلم به. أو من منطلق أن ذلك المعنى قد تحول إلى 
شكل. وهو ما يحدث في حالة الشكليين الروس بشكل واضح: أو من منطلق أن 
المعنى ربما لا تكون له أهمية. وهو ما يشتم من موفف البنيويين بصفة عامة. 
وعلى رغم أننا نضع النقد الجديد. في نسخته الأنجلو ‏ أمريكية. تحت مظلة 
النقد الشكلاني. وهو ما يفعله عدد غير قليل من مؤرخي الحركة النقدية في 
القرن العشرين والذين يتحدثون عن الشكلية الروسية والنقد الجديد في نفس 
واحد. فيسمون الأولى الشكلانية الروسية ويسمون الثاني الشكلانية الغربية, 
وعلى رغم ذلك كله؛ ولأسباب عملية خالصة في مقدمتها تحاشي التكرار 
المحتملء فإننا سوف نؤجل الحديث عن النقد الجديد إلى مرحلة متأخرة من 
الدراسة حيث سيكون النقد الجديد أساسا لتحديد مهعالم نظرية نقدية بديلة 
كفيلة بإخراجنا من التيه؛ قبل أن يفقدنا البقية الباقية من عقولنا. نحن ندرك 
جيدا أن مثل هذا التصريح المبكر سوف يؤلب علينا البعض الذين سيسارعون 
إلى التصايح فى شماتة مبكرة: «لقد كشف الرجل عن لونه أخيرا. وماذا كان 
يجب أن نتوقع من ناقد نشأ وتشكل وعيه النقدي المبكر تحت خيمة النقد 
الجديد!. وسوف يصحب ذلك بالطبع اتهام المؤلف بالرجعية الفكرية. لكنني 
أدعو هؤلاء إلى الانتظار حتى نصل إلى ذلك الجسر لنعبره معاء فريما 
يدركون ساعتها أن النقد الجديد بصورته التي قدمها «ت. س. إليوت» 
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وطورها تلاميذه وحواريوه لا يمكن أن يكون هو البديل الذي نحلم به في عصر 
المتغيرات المعرفية والتداخلات اللانهائية بين ما هو جمالي وما هو ثقافي 
وبصورة تجعل النقد الجديد كما عرفناه «شيئًا من الماضي». 

لنعد بعد ذلك التنويه المبدئي إلى الشكلية الروسية: التى سبق أن توقفنا 
عندها في إطالة كافية في المرايا المحدبة؛ التي يستطيع من يشاء أن يعود إليها 
بحثا عن التفاصيل. ورغم ذلك الحرص على ألا نعبر جسرا سبق لنا عبوره حتى 
لا نرتكب خطيئة التكرار الممجوج إلا أننا سنجد أنفسنا رغما عنا نكرر بعض 
المقولات السابقة. ويزيد من صعوية موقفنا في حقيقة الأمر أن مقولات 
الشكليين الروس الأساسية قد أصبحت مألوفة لدينا في العالم العربي عبر ناقد 
بنيوي افتين به البنيويون العرب لسنوات. تماما كما حدث مع «رولان بارت»: وهو 
«رومان ياكوبسون» الذي بدأ حياته كأحد أعمدة الشكلية الروسية. وحينما تحول 
إلى البنيوية في مرحلته التالية» كانت أفكاره الآساسية. كبنيوي. تطويرا منطقيا 
لأفكاره المبكرة كشكلي روسى. وهكذا وصلتنا مقولات الشكلية الروسية عن 
«دكسر الألفة 2212200108 [تمقاء0» والعنصر «الغالب أو المهيمن )2قم تحمل عطلى 
لا عن طريق الاحتكاك المباشر بكتابات «فكتور شكلوفسكي» و «بوريس أيخنيوم» 
وديوري تنيانوف». بل عن طريق ياكوبسون في مرحلته البنيوية. وحتى لا نظلم 
البنيويين العرب نؤكد أنهم لم يكونوا وحدهم في ذلك؛ فقد حدث الشيء نفسه 
مع النماد الغرييين الدين كان ياكوبسون جسرهم المبكر إلى الشكلية الروسية:؛ 
والتي تأخرت لأسباب مختلفة؛ في الوصول إلى الغرب. ريما بسبب تأخر ترجمة 
أفكار الشكليين الروس الذين كان من سوء حظهم أن ارتبط ظهورهم بحدوث 
التورة البلشفية؛ من ناحية؛ ثم ظهور نسحة غربية من النقد الشكلاني. اكتسبت 
من الشعبية والقبول بل السيطرة على الساحة النقدية ما أغنى النقد الغربي عن 
النظر شرقا لسنوات طويلة؛ ونعني بها نسخة النقد الجديد؛ من ناحية ثانية. 
ومن المفارقات اللافتة أن ذلك التزامن بين ظهور الشكليين الروس في كل من 
«موسكو» و «سانت بطرسبرج» وبين وفوع الثورة» وعلى رغم سيق الشكلية بعامين 
على الأقل؛ بل وعلى رغم أن الشكلية في جوهرها كانت ترفا فكريا يتعارض 
بصورة مباشرة مع المفهوم الثوري الجديد لوظيفة الفن ودوره في الدعاية 
للمبادئّ الجديدة وترسيخها. وهو ما أدى إلى إجهاض الشكلية بعد ذلك بسنوات 
فليلة. ذلك التزامن فضى على فرص انتشار الشكلية مبكرا في الفرب الذي 
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أصبح ينظر بعين الريبة والشك إلى كل ما يجيء من الاتحاد السوفييتي. وحينما 
انتقلت مقولات الشكلية الروسية إلى أوروبا الغربية التي حملها إليها المهاجرون 
من روسيا وأوروبا الشرفية مثل «تودوروف» و «جوليا كريستيفا». ساهمت تلك 
المقولات في صياغة البنيوية الفرنسية؛ بعد أن كانت الساحة قد أصبحت خالية 
بتراجع النقد الجديد. ولهذا لم يكن غريبا أن يتآخر تعرف النقد الغربي على 
الشكلية الروسية إلى أن تراجع النقد الجديد في الغرب حول منتتصف 
الخمسينيات. وحينما تم ذلك جاء عن طريق بنيوي كان شكليا روسيا في بداية 
مشواره النقديء وهو «ياكوبسون» بالطبع. 
في توقفنا عند المقولات المطروقة للشكلية والتى لا نستطيع أن نضيف إليها 
جديا حول غلم الأذيه ووكتدر الالمقه «المصرافسيظره فإن ها مزهنا من 
تأثير تلك المقولات في نظرة الشكليين الروس إلى سلطة النص. وفي هذا نتوقف 
عند الرأي المفتاح الذي قدمه فكتور شكلوفسكي في مقال مبكر (19117) ترجم إلى 
الإنجليزية بعنوانين مختلفين. مرة 1060710 كش 1ش : ومرة أخري عناوأصاءء1 كط انظ 
ومن حسن حظنا أن الترجمة الثانية لعنوان المقال تفسر المقصود بالترجمة الأولى 
التي قد تربك القارئ إلى حد ما. في سياق تعريفه «العمدة» ‏ من منظور الشكلية 
الروسية, بالطبع ‏ لمفهوم كسر الألفة يكتب شكلوفسكي: 
«إن التعود يلتهم الأعمالء والملابس والأثاث وزوج المرء 
والخوف من الحرب... والفن موجود لمساعدة الإنسان في 
استهادة الحس بالحياة: إنه موجود لتمكين الإنسان من 
الإحساس بالأشياء. ليجعل الصخر صخريا. إن هدف الفن هو 
خلق الإحساس بالأشياء كما نحسها وليس كما ندركها. تكنيك 
الفن يقوم على جعل الأشياء غير مألوفة: على جعل الأشكال 
صعبة. على إطالة صعوبة الإدراك الحسي والزمن الذي 
يستغرفه إذ إن عملية الإدراك الحسي غاية جمالية في حد 
ذاتها ومن ثم يجب إطالتها. إن الفن طريقة لإدراك حرفية 
(فنية) الشيء؛ أما الشىء ذاته فلا أهمية له» (1). 
إن مفهوم 5 الألفة» في حد ذاته لا يستحق التوقف عنده بالشرح., ثم 
إنه. على رغم تلك المكانة المحورية التي يحتلها عند كبار الشكليين الروس مثل 
«شكلوفسكي» و «ايخنبوم» و «ياكبسون». ليس جديدا. فقد سبق أن توقف عنده 
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الشاعر الرومانسي «وردزورث» ثم تبعه «شيللي» في بعض السطحية التي رفضها 
معاصرهما «كولردج» باعتبار أن كسر الألفة الذي قصد إليه «وردزورث» توقف 
عند حدود اللغة. وسبق «ماثيو آرنولد» الشكليين الروس أيضا حينما كتب في 
مقاله عن «وظيفة النقد في الوقت الحاضر» والتي سبقت الإشارة إليها في 
الفصل الأول من هذه الدراسة قائلا إن وظيفة الشاعر ليست اكتشاف أفكار 
جديدةء بل إدخال الأفكار الموجودة في تركيبات جديدة. وهذا تعريف متميز 
لكسر الألفة رغم أن آرنولد لا يتحدث عن كسر الألفة صراحة. ولهذا لن نتوقف 
عند كسر الألفة في الشكلية الروسية إلا من زاوية علاقته بسلطة النص الأدبي. 
أي نص أدبي؟ إن شكلوفسكي يكتب بالحرف الواحد: «إن الفن طريقة لإدراك 
حرفية الشيء؛ أما الشيء ذاته فلا أهمية له»! وضي ترجمة أخرى للمقولة نفسهاء 
يحيلنا إليها روبرت شولزء تجيء الكلمات أكثر تحديدا في علاقتها بسلطة النص: «إن 
عملية الإدراك الحسي في الفن غاية في حد ذاتها ونجب إطالتها. إن ما يعتد به في 
الفن هو إدراكنا لعملية البناءء وليس المنتج النهائي»7". ما يعتد به في الفن وما يؤخذ 
في عين الاعتبار أثناء التعامل النقدي مع النص الأدبي. ليس هو «المنتج النهائي» 
(النص)؛ بل «حرفية» النص أو تكنيك البناء. وبصورة أكشر تحديداء حرفية جعل 
المألوف غير مألوف. لقد تم اختزال سلطة النص إذن إلى آلية الدلالة وليس ماهية 
الدلالة؛ مع التذكير هنا بأن إحدى ترجمتي مقال شكلوفسكي استخدمت كلمة «آلية» 
وهي أفقرب ترجمة عربية للفظ 067106 في الإنجليزية. ومن ثم يعلق كل من «جولي 
رفكين» و«مايكل رايان» في مقدمتهما عن الباب الخاص بالشكلية مؤكدين أهمية 
«الآلية» وليس ما يعبر عنه النص من معنى. فالأدب بالنسبة للشكليين: 
«ينظر إليه؛ لا باعتباره نافذة على العالم؛ بل شيء يتمتع 
بخصائص أدبية محددة تجعله أدبا مقارنا بالفلسفة أو علم 
الاجتماع أو السيرة. إن الأدب ليس نافنذة ننظر من خلالها إلى 
موضوعات اجتماعية أو أفكار فلسفية أو معلومات خاصة بسيرة. 
لكنه بالأحرى جدارية أو لوحة على جدارء شيء له وجوده الخاص 
به الذي يجذب إليه الأنظار ويستحق الدراسة. إن استخدام آليات 
التمثيل قد تنجح في خلق نظير للواقع؛ وتعطي المرء انطباعا بأنه 
ينظر من خلال زجاج: لكن الآليات فقط هي التي تخلق ذلك 
الانظياء وه مقط النى تجعل الأذيا القوا 110 7 


الخروج من التيه 


«ما يجعل الأدب أدبا» هو على وجه التحديد ما ارتبط باسم «رومان 
ياكوبسون» في مرحلته البنيوية ذات التأثير العريضء على رغم أنه دخل عالم 
البنيوية محملا بتلك المقولة من أيام الشكلية الروسية. ومرة أخرى لن نتوقف 
كثيرا أو قليلا عند «أدبية الأدب» التي تحولت إلى جزء من غذائنا اليومي فضي 
العالم العربي لما يقرب من ربع قرن الآن في ظل الشعبية التي يتمتع بها 
ياكوبسون في أوساط البنيويين العرب. لكن الحديث عن أدبية الأدب؛. وعلى رغم 
اختلافات هامشية متوقعة. هو في جوهره تأكيد لأهمية آليات الدلالة في مقابل 
ماهيتها. وفي تركيزهم على آلية حدوث المعنى وليس المعنى في حد ذاته. بعد أن 
فصلوا بين النص الأدبي والاعتبارات الخارجية المختلفة. يعتمد الشكليون الروس 
على «رخصة» أو شرعية تقوم علي دمج مبكر للشكل والمضمون: على رغم أن ما 
بقولة الشكليوق هنا لااققصئةه السزاحة تخاضنة آنه ليسن دمحا حميقيا: تصهب 
معه التفرقة بين الشكل والمضمونء بل مجرد إلفاء للمضمون أو تجاهله على 
الأقل. بعد أن تحول كل شيء؛ في رأيهم؛ إلى شكل. وهذا ما يؤكده قطب آخر من 
أقطاب الشكلية الروسية؛ هو «بوريس أيخنبوم»: 
«لقد قام الشكليون؛ في الوقت نفسه؛ بتحرير أنفسهم من 
التقابل التقليدي للشكل والمضمون ومن مفهوم الشكل باعتباره غطاء 
خارجيا أو وعاء يصب فيه سائل (المضمون). إن الحقائق تؤكد أن 
خصوصية الفن لا تعبر عنها العناصر التي تدخل في صنع: العمل 
بل الطريقة الخاصة التي تستخدم بها [تلك العناصر ]» ("). 
واللافت للانتباه هنا أننا نستطيع النظر إلى معظم مقولات الشكلية الروسية من 
منظور كسر الألفة القائم على التركيز على آليات حدوث المعنى على حساب المعنى 
ذاته؛ والذي يتجاهله الشكليون بصورة واضحة. نستطيع أن نفعل ذلك مثلا مع مقولة 
أساسية عند شكلوفسكي في توصيفه للفن كآلية. فمن منطلق الاهتمام ب «آلية» أو 
«حرقية» حدوث الدلالة. تحدث شكلوفسكي قائلا: «إن تكنيك الفن يقوم على جعل 
الأشياء غير مألوفة. على جعل الأشكال ب على إطالة صعوبة الإدراك الحسي 
والزمن الذي يستغرفه. إذ إن عملية الإدراك الحسي غاية جمالية في حد ذاتها ومن 
ثم يجب إطالتها». ويجب ألا نخدع أنفسنا هناء ونتصور أن غرابة الصورة الشعرية 
مثلاء وقدرتها على إثارة الدهشة والعجبء وقدرة الشاعر على الجمع بين 
المتباعدات. يرجع إلى اهتمام ولو بعيد بما تعنيه الصورة أو توحي به من معنى. 
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لقو توكفنا دوو رذ يلي | قا ودف هن لطر لفون تق و هر لي انا 
المقعرة عند دراسة عبد القاهر الجرجاني للصورة الشعرية. وكيف أن الصورة 
كلما كانت اأعرنية وواعجي: كانت أكثر قورة على إكزاء الولذلة: والعجر لت م 
المعنى إلى معنى المعنى. كانت تلك عبقرية الجرجاني المبكرة حيث يتميز 
حديثه عن الصورة بالريط العضوي بين آليات حدوت الدلالة 50 الدلالة. 
وبالطبعء. كلما كانت الصورة «أغرب» و«أعجب» طالت فترة مقاومتها لفك 
سحرهاء وبالتالي فترة إدراكها عقليا. وهو رأي يقرب. حتى الآن؛ من رأي 
فكاع خ يعو وو اكير الشكانان لور ميد :لكوم التق دي هارت 
سطحي سرعان ما يتحول إلى تباعد بين عقل عربي فذ لم يتوفف عند 
المستوى الحسي للصورة في ذاته ولذاته. كما فعل الشكليون الروس. وتحول 
عن المستوق الحسي للضبورة اللقوية إلى الققى الذى يدرف سملي ٠‏ المريقل 
تتكاركشكي فزن حال سابيقة .وإن شيدق القن هولق الإحساسن تالا سينا 
كما نحسها وليس كما ندركها»؟ وكانت الكلمة الإنجليزية هنأ هي 56052]107: 
آي الإدراك الحسىيء والتي يجري تبادلها بصفة مستمرة مع مصطلح 
8 الذي يعني لكل من يعرف مبادئ الفلسفة الواقعية الإدراك 
الحسي للأشياء والذي يحدث عن طريق الانطباعات 7:6551005م10 التي 
لعزا هو لوز الحوا بن اللكايلئةة ومس هؤلتة )رانين كيدا يدركتها» 
فإن شكلوفسكي يقابل بين الإدراك الحسي للأشياء ومعرفتنا العقلية بها 
مما عت 1 وهو التقابل نفسه 5 عنده عبد القاهر طويلا 
في حديثه عن الصورة. لكن في الوفت الذي يتوفف فيه شكلوفسكي عند 
سطح الصورة كما ندركه حسياء يركز عبد القاهر على الإدراك العقلي لهاء 
لأ الاوق يع امغطيالية القولين ترم كه كلصا رادت خرانة ون هموص 
الصياغة اللفوية طالت فترة إدراكها حسيا و لفتت هذه «الصياغة اللقوية» 
النظر إلى نفسهاء. بينما يهتم البلاغي العربي بالدلالة؛ ومعنى المعنى؛ ومن ثم 
لا يتوقف عند آلية الدلالية إلا بالقدر الذي تمكنه فيه من وضع يده على 
ماهية الدلالة. وليس من قبيل التجنيء إذن؛ وصف موقف 0 
بالسطحية التى تضهه مع «وردزورث» في سلة واحدة. وهكذا حينما يمضي 
مكلو شيك فى متا فقطة "لون كانية يتعدك هن الور ووطيكتها موكد 1 أن 
الهدف من الصورة ليس مساعدتنا في إدراك «معنى»: 


الخروج من التينخ 


«إن الصورة ليست المحال إليه الثايت لكل تلك التحولات 
المعقدة والذي يكشف عنها ذلك المحال إليه؛. وليس الهدف منها 
مساعدتنا في إدراك معنى؛ بل خلق إدراك حسي خاص بالشىء: 
إنها تخلق رؤية للشيء بدلا من أن تكون أداة لمعرفته» ("). 
إن محور اهتمام شكلوفسكي بالصورة يدور حول قدرتها على خلق إدراك 
حسى 61060]108م خاص للشىء.: على تجسيدها لرؤية للشيء. وليس على 
مكنا عد كاتف إذواك ست ١‏ 
وحينما يتوفف «بوريس أيخنبوم». القطب الثاني للشكلية الروسية؛ عند 
تعريف شكلوفسكي للصورة ووظيفتهاء بل سبب وجودها. يضع النقاط فوق 
الحروف. بل يذهب إلى القول بأن غرابة الصورة وإطالة إدراكها إحدى آليات 
كسر الآلفة. ‏ ألم نقل إن كسر الألفة هو المفتاح الحقيقي لفهم المقولات 
الأساسية للشكلية الروسية5. والواقع أن أيخنبوم يتحدث عن الصورة 
باعتبارها آلية «إعاقة» وعن كسر الألفة في نفس واحدء وكأن الصورة هي 
الوسيلة وكسر الألفة هي الغاية: 
وقد رد شكلوفسكي بتقديم إجراء «جعل الشيء غريبا 
(05]:306216)» وإجراء الشكل المعوق «الذي يزيد من صعوية 
الإدراك الحسي ومساحته الزمنية. حيث إن عملية الإدراك غاية 
في حد ذاتها ويفترض أن تطول». إننا ننظر إلى الفن باعتباره 
طريقة لكسر الآلية في الإدراك الحسيء والهدف من الصورة ليس 
هو تسهيل وجود المعنى أمام إدراكناء بل خلق إدراك حسي خاص 
بالشيء. خلق «مشاهدة» الشيء وليس مجرد معرفته. من هنا 
تجيء العلاقة بين الصورة وعملية «جعل الشيء غريبا» ("). 
ومن المنطلق نفسه نستطيع أيضا دراسة مفهوم «رومان ياكوبسون» 
المعروف عن العنصر البنائي المسيطر في النص 0010123726 16) في ضوء كسر 
الآلفة. ولن نتوقف هنا في أي إطالة عند ذلك المفهوم المعروف والذي حمله 
معه ياكوبسون إلى البنيوية من أيامه الأولى كشكليء وهو أن لكل عصر أدبي 
عنصره المسيطر الذي يمكن من خلاله تحليل بناء النص الأدبي. ومرة أخرى 
نشير إلى أننا نتحدث عن العنصر انسيطر بنائياء ونتحدث عن بناء النص 
وليس معناه الدي لا يهم الشكليين الروس في شيء. لكن البحث عن العتنصر 
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المسيطر الذي يستطيع أن يهز البناء ويزيد من درجة غرابته؛ ومن ثم إلى 
صعوبة الإدراك وإطالة أمده. قد يتحول هو الآخر. كما يقول «ياكوبسون» 
«ويوري تنيانوف»: إلى «آلية» تقليدية مع طول استخدامهاء وهكذا يصبح 
الجديد أو غير المألوف مألوفا! وهكذا تظهر الحاجة إلى البحث عن عنصر 
مسيطر جديد. وفي هذا البحث عن عنصر بنائي جديد وغير مألوف يتم 
الفصل بين الشكل والمضمون: سواء اعترف الشكليون بذلك أم لم يعترفوا. 
وهنا أيضا يكمن وجه الاختلاف بين الشكلية الروسية والنقد التقليديء. من 
ناحية. والتجاهل المتعمد لمعنى النص من ناحية ثانية. ففي الوفت الذي يرى 
فيه النقد التقليدي حتى نهاية القرن التاسع عشرء. وتحت تأثير آراء «مائيو 
آرنولد» في وظيفة النقد مقارنا بالإبداع: أن التغيرات الأدبية تغيرات ترتيط 
بالمضمون بالدرجة الأولى: فالأدب يتغير حينما يتغير العالم الخارجي من 
حوله. وهكذا تصبح وظيفة الأديب. كما قال آرنولد؛ ليست اكتشاف أفكار 
جديدة. بل إعطاء شكل فني للأفكار الموجودة. ومن هنا أيضا كان قول 
«آرنولد» إن وظيفة النقد أن يخلق تيارا من الأفكار الجديدة. تلك هي دوافع 
التفيير في النقد التقليدي. «أما بالنسبة للشكليين». يكتب «رفكن» و «رايان». 
«فإن الآليات الأدبية لا تدين بشيء لتلك الدوافع: إنها تتطور مستقلة عن تلك 
الدواقع. وتحدث نتيجة لدوافع ذات أصول أدبية خالصة. فلكي يكون الأدب 
أدباء عليه أن يكسر ألفة ما هو مألوف بصورة مستمرة» وأن يطور إجراءات 
جديدة للنص أو فرض الشعر». ويمضي «رفكن» و «رايان» ليقدما نموذجا 
كلاسيكيا معروفا وهو التطور الذي أحدثه الكاتب الأسباني الأشهر 
«سيرفانتس» في شكل الرواية كتطور بنائي لا علاقة له بتغيرات كانت قائمة 
أو ممكنة في المناخ الفكري: 
«إن رواية سيرفانتس الساخرة «دون كيشوت». على سبيل 

المثال. تسخر من الروايات الرومانسية ذات الشعبية فى تعاملها 

فا لفعرسان ووكلات:الححف لق كانت الشكل: سعد النعن 

في أيامه. وقد جاءت |[ الرواية | إلى الوجودء ليس بسبب تغيرات 

في العالم أو في حياة سرقاتتس؛ ولكن نتيجة لتطور أدبي محدد. 

وهكذا فإن الآلية الجديدة للبطل المختلف عليه هى التي فرضها 

الشكان] اترواقى اقرمه واو 1 0 
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بهذه السخرية من الشكل القائم ومعارضته؛ بعد أن تحول إلى شكل مألوف 
فقد جدته وفقد العنصر المسيطر فيه قدرته على لفت الأنظار إليه؛: يبدأ كاتب 
النص في البحث عن آليات جديدة غير مألوفة؛. وعن عنصر بنائي مسيطر 
جديد. وهكذا في حركة مستمرة تدور كلها عند سطح النصء؛ سطحه فقطء فى 
عملية تعرية مستمرة لغير المألوف. وبحث لا يكل عن غير مألوف جديد: 
«وقد مضى الشكليون في ملاحظة أن الأشكال تصبح في 
نهاية الأمر بالغة التعقيد وتحتاج إلى تبسيط وتجديد عن طريق 
المعارضة التي تقوم «بتعرية» خصائصها الشكلية. وهكذا طوروا 
نظرية ديالكتيكية للتغير الأدبي تقوم فيها الأشكال بتوليد أشكال 
مضادة 3011-101105 وتؤدي إلى تركيبات جديدة» 1 
وفيبل التحول إلى البنيوية باعتبارها المرحلة التالية في دراستنا للنقد 
الشكلاني الذي اختار تجاهل الدلالة؛ وتوقف عند آليات حدوثهاء يهمنا أن 
نلفت النظر في عجالة إلى العلاقة القوية بين الكثير مما نادت به الشكلية 
الروسية وما تبنته البنيوية الأدبية بعد ذلك بما يقرب من ربع قرن. وقد وصل 
الأمر إلى الامتداد الحسي المحددء إذ إن بعض أبرز أعلام البنيوية نشأوا 
داخل خيمة الشكلية الروسية. وفي مقدمتهم بالطبع «ياكويسون» 
و«تودوروف». وربما يكون ذلك في حد ذاته تبريرا كافيا للقفزة التي تخطينا 
بهاء في المرحلة الحالية من الدراسة؛ النقد الجديد. إذ إن فترة ازدهار 
الشكلية الروسية القصيرة: بعد أن رفضها ستالين بسرعة منذ منتصف 
العشرينيات. كانت فترة قطيعة ثقافية واضحة بين الاتحاد السوفييتي وأورويا 
الغربية وأمريكا بسبب التنافر المبدئي بين الشيوعية والرأسمالية. وحينما بدأ 
الشكليون المهاجرون في إحداث تأثير حقيقي في المشهد النقدي كانت مياه 
كثيرة قد مرت تحت الجسرء وأصبح المشهد معدا لظهور المشروع الينيوي 
الذي لم يشهعر به النقاد الجدد حقيقة. 


ب - البنيوية: التضحية بالنص من أجل النمودج 

كان من قييل المصادقة البحتة أن تتزامن كتاية السطور التالية عن 
البنيوية, في علافتها بسلطة النص.» مع لقاء أجرته محررة مصرية اا مع 
تأفقد عريى كبير أكن له احتراما خاصا وأقدر جهده الصادق في محاولة 


ل 0 


الذين سرقوا النص: النقد الشكلانى 


تحديث العقل العربي؛ وإن كنت أختلف معه حول موقفه النقدي بكامله. وهو 
كمال أبو ديب. وعلى رغم أن موضوع الدراسة لم يدع منن البداية الاهتمام 
بالمشهد النقدي العربي بصفة خاصة أو عامة, إلا أننا لا نملك إلا أن نتوقف 
عند جوهر الرأي الأخير ‏ حتى كتابة هذه السطور ‏ لناقد عربي اشتهر 
بإحداث ضجة مع كل دراسة جديدة يقدمها لأكثر من ربع قرن حتى الآن. 
باعتبار أن ذلك الرأي الأخير تجسيد متأخر للتيه النقدي العربي. وإذا كنا 
ندرس التيه داخل المشهد النقدي الغربي ‏ والشرقي أحيانا ‏ أي داخل الثقافة 
/ الثقافات التي أفرزت هذا الطوفان من المذاهب والمشاريع والاستراتيجيات 
النقدية طوال القرن العشرين: قلنا أن نتصور حال الفوضى الضارية التي 
يعيشها المشهد النقدي العربي الذي فشل في إنتاج أو تطوير مذهب نقدي 
قوميء. واكتفى بالنقل عن الآخرين ودون فهم أو تقدير للاختلاف والخطر 
اللذين تحدثنا عنهما بما فيه الكفاية في المرايا المقعرة. 

لكن «كمال أبو ديب». شأنه في ذلك شأن بقية الحداثيين العرب. يصر على 
أن ينكأ الجراح من ناحية؛ ويدخلنا أكثر وأكثر في تيه نقدي عربي كان واحدا 
من أبرز المسؤولين عن خلقه؛ من ناحية ثانية. فهو يتحدثء, كما تحدث آخرون 
في العامين الأخيرين منذ صدور «المرايا الممعرة». الذي تحدتنا فيه عن ضرورة 
1 نظرية نقدية ولغوية عربية. عن عنصرية مثل هذه الدعوى. ولسنا هنأ 
في مجال الرد؛ فقد تكفلناء وعلى مدى عامينء بتأكيد أن التنصل من الانتماءات 
القومية في ظل بريق الثقافات العالمية القائمة أو القادمة هو على وجه التحديد 
ما يريده المعسكر الغربي اليوم بقيادة الولايات المتحدة. واللافت للنظر أن ذلك 
الهدف الذي ريبما كان خافيا على البعض حتى أحداث ١١‏ سبتمبر عام ,5٠١١‏ 
لا يمكن أن يكون خافيا على أحد اليوم: بعد أن تكفل اليمين الأمريكي المتطرف 
برعاية حملة علنية للتشكيك في الثقافة العربية وإفناعنا بالتخلي عنها 
باعتبارها ثقافة متخلفة ترفض التحديث وتقاوم المضتردة ومن التشككين أن 
يعودوا للمقالات المتوالية التي يكتبها «فرانسيس فوكوياما». و دصامويل 
هنتنجتون» في العامين الأخرين والتي تؤكد وبصراحة مطلقة ما يمكن أن يكون 
فد خفي عليهم في كتابيهما (نهاية التاريخ» وصراع الحضارات)؛ من ضرورة 
تبني النموذج الحضاري والثقاضي الغربي باعتباره النموذج «النهائي» والأمثل ‏ 
وهذا هو المقصود بنهاية التاريخ. 


الخروح من التيه 


وحيث إننا لسنا بصدد الحديث عن أي من تلك الموضوعات. فلنعد إلى 
التيه. وهذا هو الجائب الآخر لرأي أبى ديب الأخيرء والدي يدفعنا إلى دروب 
جديدة من التيه العربي. فالمعروف. في إيجاز شديد. أن كمال أبو ديب تحمس 
للبنيوية الآدبية في بداية مشواره العلمي منذ منتصف السبعينيات: وأسس 
ذلك الحماس في حينه على «علمية» و «عالمية» البنيوية؛ وعلى كونها كفيلة 
بتحديث العقل العربي الذي قال عنه آنذاك إنه عاجز عن التفكير في 
القضايا الكلية. وكانت البنيوية بالنسبة لأبي ديب هي المنقذ من الضلال 
للعقل العربي. ولم تمض سوى سنوات تعد على أصابع اليد الواحدة حتى 
تحول بعدها كمال أبو ديبء وبقدر أكبر من الحماسء إلى التفكيكية ملقيا 
بنفسه في أحضان ما بعد الحداثة الغربية التي لا يقول أصحابها أنفسهم 
:فكاو ا بدالتن نف ل شك اماج وم شاع أعن الناقه العرين جع فى نين 
هذه المدرسة النقدية ثم التحول إلى تلك. خاصة أن رائدهم الفرنسي «رولان 
بارت» قد فعلها من قبلء: وبالتطرف نفسه. لكن. وبعد عشرين عاما أو يزيد. 
يعود كمال أبو ديب إلى نقطة البداية ليؤكد أنه رغم تراجع البنيوية داخل 
خيمة الثقافة الغريية التي أفرزتها منذ أكثر من ربع قرنء فإنها أكثر المذاهمب 
النقدية ملاءمة للثقافة العربية؛ باعتبارها «مازالت قادرة على تقديم فهم 
أعمق بكثير من الاتجاهات الأخرى والإجابة عن العديد من مشكلاتنا 
الثقافية والنقدية». هكذا يقول أبو ديب بالحرف الواحد. ويبقى سؤال منطقي 
بسيط: لماذا لا تستقرون على المدرسة التي تريدون لنا اتباعها وتريحوننا؟! 

لكن تلك هى فوانين التيه التى تستمد جميعا من ميدأ واحد : داخل التيه 
لا وجود للقواعد أو القوانين. 

رغم تلك الوقفة المطولة مع «كمال أبو ديب» إلا أننا في حقيقة الأمر لم 
نبتعد عن موضوع الدراسة؛ سواء في جانبه العام وهو التيه النقدي المعاصر, 
أو في جانبه الخاص بالمرحلة الحالية داخل التيه؛ وهو البنيوية الأدبية في 
علاقتها بسلطة النص. فما افتتن به أبو ديب منذ أكثر من ربع قرن هو ما 
أسماه ناقد عربي كبير آخر وهو جابر عصفور ب «قتنة البنيوية». وفتنة 
البنيوية في الواقع تقوم على ادعاءين جوهريين: ادعاء علمية النقد:ء وعالمية 
أو عمومية الدراسة النقدية القاكمة على تطبيق المشروع البنيوي في التعامل 
مع النصوص الأدبية. 


الذين سرقوا النص: النقد الشكلانى 


ورغما عنا. كما يحدث في مرات عديدة؛ نجدنا مضطرين إلى عبور 
جسور سبق لنا عبورها في المرايا المحدبة أو المرايا المقعرة أو الاثنين معا. لكن 
عزاءنا. وعزاء القارئ: على ما تأملء أننا نعبر الجسر نفسه نحو هدف 
مختلف في كل مرة. وعلى هذا الأساس نعود إلى عبور جسر علمية النقد 
الذى امتد قويا عريضا عبر أورويا الغربية كلها بصفة عامة بعد صعود نجم 
العلم باعتباره الإله الجديد للثقافة الغريية؛ بعد أن قالوا بموت الله بمفهومه 
الميتافيزيقيء وبعد أن امتد الجسر نفسه فوق روسيا الثورة بعد عام ١1117‏ 
باعتبار العلم» مجسدا في «الكهريا». المنقد الجديد للبلاد بعد فترة طويلة من 
الانحطاط السياسي والتخلف الحضاري تحت حكم القياصرة. وهكذا 
احتضنت الثورة الروسية الإله الجديد في شغف وحماس قاقا شغف وحماس 
المعسكر الفربي. لكننا بهذا نبدو وكأننا نخلط بين علمية الشكلية الروسية 
التي بدأت قبل الثورة والتي سرعان ما وجدت نفسها على طرفي نقيض معها 
وبين علمية الثورة ذاتهاء وكأنهما شيء واحد! الحقيقة أن الثورة حينما جاءت 
كانت نقطة الانفجار الأخيرة التى سبقتها عمليات غليان مستمرة ضد نظام 
حكم فاسد وضد تخلف عام ومطبق في جميع المجالات مند بداية القرن 
العشرين على الأقل. ولهذا لم يكن غريبا احتضان إله العلم الجديد باعتباره 
الاختيار القادر على إخراج البلاد من عصر الانحطاط قبل الثورة النهاتية 
بسنوات طويلة. كان المثقفون الروس فد قبلوا العلم كإله جديد قبل حدوث 
الثورة بسنوات طويلة. 

في ظل الافتتان بالإله الجديد. إله العلم: الذي ساد الفكر الأوربي؛ غربه 
وشرقه. لم يكن غريبا أن تلتقي البنيوية الأدبية في الكثير مما نادت به مع 
الشكلية الروسية مثل الرغبة في تأسيس «علم الأدب» الذي تبنى الدعوة له 
ياكوبسون في مرحلتيه الشكلية والبنيوية؛ وعالمية المعارف الإنسانية وتوحدها. 
وقد توقف الكثيرون في العالم العربي. في ظل فتنة البنيوية. عند «علم الأدب» 
كما روج له رومان ياكوبسون مبكرا باعتباره دراسة أدبية الأدب دوعم نيعالا أي 
التركيز على ما يجعل الأدب أدباء وما يرتبط بتلك الدعوة من الاهتمام بالقوانين 
العامة؛ و العلمية؛ التي تحكم النصوص الفردية وأداءها اللفوي. وحينما نتحدث 
عن القوانين العامة التي تحكم أداء النسق الفردي أو النصء فإننا في الواقع 
نتحدث عن العلمية والعالمية في آن واحد. ولنبدأ بالعلمية. 


الخروج من التيه 


في الواقع؛ لا يكاد يوجد نص نقدي أنتجته الشكلية أو البنيوية» لا ترد 
فيه كلمة «العلم» أو العلمية. هذا الاتجاه نحو علمية النقد. والذي دعت إليه 
الشكلية الروسية مبكرا في المقرن العشرين. ثم تبنته ورسخته البنيوية حول 
منتصف القرنء كان في جوهره تمردا على بقايا لاعقلانية الرومانسية في 
اعتمادها المطلق على الذات الفردية وعلى «حدس» الجماليين التاختزين 
وفي مقدمتهم الفيلسوف الجمالي «بندتو كروتشي». وقد وفرت الدراسة 
العلمية للغة الني افتتح بها «سوسير» القرن العشرين الشرعية المطلوبة 
للنقلة العلمية؛ من ناحية؛ والنموذج الذي يمكن نقله من الدراسات اللفوية 
إلى التحليل الأدبي. من ناحية ثانية. وقد جمع ليفي ‏ شتراوس بين 
الإتخازين حول متتضصف الخمسينيات. وهكذا قدهت البتيوية نفسها إلى 
العالم باعتبارها دراسة علمية للأدب؛. على حد قول تودوروف في مرحلته 
الينيوية هو الآخر: 
«إن التحليل البنيوي للأدب ليس أكثر من محاولة لتحويل 
الدراسات الأدبية إلى نظام علمي... إلى مجموعة 
متماسكة من المفاهيم والآليات تهدف إلى تحقيق معرفة 
بالقؤانين الأمتاشية :0 
والبحث في القوانين العامة والأساسية كمدخل جوهري إلى البنيوية هو 
الذي دفع الناقد الروسي السابق ‏ الذي بدأ شكليا ثم تحول إلى البنيوية؛ كما 
حدث مع ياكوبسون إلى الحديث المبكر عن «النحو العالمي» الذي يقوم 
بتحديد كل ما هو عالمي. وربما يكون فد سبق تشومسكى في هذا المجال. 
إن الحديث عن «القوانين العامة» التي يمكن تطبيقها على الأنساق الفردية 
(النصوص الأدبية) هو جوهر البنيوية الآدبية في سعيها الطموح لتحقيق 
العلمية و العالمية. ناهيك عن أن تلك القوانين العامة كانت هي نفسها مقتل 
البنيوية في نهاية الأمر. ومرة أخرى فإننا سنوفر على القارئّ عبور جسور 
سبق لناء ولعشرات غيرنا في العالم العربي. عبورها . فعلمية البنيوية؛ وكيفية 
تطوير النموذج العام وتحديد القوانين العامة كلها موضوعات قد قتلت بحثا 
وعرضا. لكنها تهمنا في السياق الحالي بقدر تأثيرهاء سلبا أو إيجاباء في 
سلطة النصء ومن ثم سيكون توقفنا القصير هنا مع تلك القضايا بالقدر 
الذي تخدم به موضوع الدراسة فقط. 


الذين سرقو! النص: النقد الشكلانى 


كوك فل الجنيوقة :و3 وكيك رين" لتوملل لم النشواة اوها درك الشلضية 
التي تهدف إليها والدرجة التي يتم تحقيقها؟ وما علاقة كل هذا بسلطة النص؟ 
إن المبدأ الآولء بل أكثر المبادئْ عمومية. في محاولة تحديد كيف تعمل 
دن تمه اعفسيرات احفانق تارقف الشرى فى فدرة الجمزانة وما بسن 
دال 


علامة - 22 - دلالة؛ يبقي نقطة الانطلاق المبدثية لمحاولات استكشاف 


الآأرض التي تقف عليها كل من البنيوية وما بعد البنيوية. وهي نقطة الانطلاق 
نفسها التى تحدد موقف كل منهما من سلطة النص. ولهذا ينشغل «هوزيه هراري» 
فى تمهيده المطول لمجموعة من الدراسات المبكرة عن نقد ما بعد البنيوية بتحديد 
تركف الأكقون نين الغلاب ةالباعتباوه دكا الذكا مل ادليه ننه كل فليا : 
«لو نظرنا إلى الوراء. ريما يتشكل أفضل تعريف للمشروع 
البنيويء أو على الأقل أكثر التعريفات اتساقا داخل العلامة ويها. 
وإذا كانت البنيوية فد حاولت؛ فلسفيا. تحقيق استبعاد جذري 
للذات المتكلمة؛ فإنها لم تحاول؛ من ناحية أخرى. وضع العلامة, 
ببنيتها الأساسية. موضع المساءلة... أما بالنسبة لدريداء فإن علم 
اللغويات والبنيوية يقومان على افتراضات مثالية مسبقة لا يتم 
التشكيك فيهاء اقتراضات تعكسها نظرتهما إلى العلامة باعتبارها 
مغلقة. لكن تشكك دريداء مستخدما في ذلك الآليات التي وفرتها 
النقوية: يوجم فلك لأساف فين الفافة 0 ْ 
الحديث عن موفف دريدا من العلامة اللغوية وعلاقة ذلك بموقفه من 
النصء في جانب منه على الأقل؛ مؤجل إلى حين. لكن الحديث في الإحالة 
السابقة عن العلامة يلخص الموقف التأسيسى للمشروع البنيوي. وموقف ذلك 
المشروع النقديء بالتالي. من سلطة النص. وريما تجدر الإشارة هنا إلى 
مقارنة قائمة لم يتوقف عندها أحد تقريبا. ففي الوقت الذي تقوم فيه 
شرعية التفكيكية ‏ هذا إذا كان للفوضى شرعية أصلا ‏ على تركيبة خاصة 
من العوامل الثقافية واللفوية. تركيبة يكون فيها المناخ الفلسفي في أورويا 
العنصر المهيمن في تشكيل موفف ما بعد الحداثة القسوية طن نسل انعضي 
ويلعب الموقف الجديد من العلامة اللغوية بمفهومها السوسيري دورا أقل 


الخروج من التيه 


أهمية؛ فإن الموقف من العلامة اللغوية يلعب الدور الأساسيء إن لم يكن 
الوحيد. في تحديد علاقة البنيوية بسلطة النص. وبعبارة أكثر صراحة: إن 
المشروع البنيوي يفتقر إلى أي أبعاد فلسفية تحدد موقفه من العلامة اللغوية 
وعلاقة ذلك بسلطة النص. الموقف الوحيد الذي يقترب في وضوح وتحديد 
كاملينء مقارنا بمتاهات الظاهراتية والهرمنيوطيما. من مجال الفكر. هو 
علمية النقد والدراسات الأدبية. ولهذا ترتبط البنيوية فى النشأة والنهاية 
اللكرة مله" اللعريا كدو تساز انم ون هنا وعتتعني | كسمن الساوفنة اللفونة 
أهمية محورية عند حديثنا - وأي حديث آخر في الواقع ‏ عن البنيوية. وهكذا 
نعود مرة أخرى إلى موقف البنيوية من العلامة اللغوية كما حدده «هراري» في 
الإحالة السابقة باعتباره مدخلنا إلى سلطة النص في ذلك المشروع النقدي. ١‏ 

يقول هراري: إن «البنيوية تم تحاول وضع العلامة ببنيتها الأساسية موضع 
المساءلة». وإنها. شأنها في ذلك شأن علم اللفويات. وكما يقول دريدا فيما بعد 
في تمرده على المشروع البنيوي. تقوم على افتراضات مثالية مسبقة لا يجري 
التشكيك فيها». والأمر هنا لا يحتاج إلى كثير إيضاح. قالبنيوية تقبل العلامة كما 
فرك نوهي الناويةب 00 دؤلان :2 معان لرانقكة الدول كنا وومةه 
ثم لا مجال لتحول الدال إلى لفظ هائم لا يستقر. وهذا ما نقصده بالقول إن 
البنيوية لا تضع العلامة موضع الشك أو المساءلة. أما المقولة الثانية والتي يردّها 
«هراري» إلى دريدا؛ فترى أن البنيوية تقوم على افتراضات مثالية مسبقة. 
لا توضع؛ هي الأخرى. موضع الشك أو المساءلة. وهكذاء بينما تقوم استراتيجية 
التفكيك على فتح العلامة اللفوية؛ أمام عوامل خارجية متباينة لآنها في ذاتها 
غير قادرة على الدلالة. فإن العلامة اللفوية في المشروع البنيوي مغلقة. قادرة 
على الدلالة في ذاتها وبذاتها. خلاصة القول؛ وفي تكرار لما هو معروف. فإن 
البنيوية تقوم على فرضية وجود نظام يحكم العالم والأشياءء والنظام أو النسق 
العام هو ما تحاول البنيوية الوصول إليه ثم القيام بعد ذلك؛ وفي اتجاه معاكس؛. 
بتطبيقه على الأنساق الصغرى (النصوص الفردية). 

وأهم من هذا كله. في ظل تلك الرؤية للعالم واللغة؛ فإن البنيوية. كما سبق 
أن أشرنا في بداية الفصل الحالي. تنطلق من نقطة وجود المعنى كأمر مسلم به 
ومفروغ منه؛ ومن ثم تتحول عن دراسة المعنى إلى آليات خلق المعنى حسب فقواعد 
علمية. وهذا ما أشرنا إليه باعتباره تجاهلا واضحا للمعنى ولسلطة النص. 
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وهكذا نهود إلى نقطة البداية: العلمية والعالمية وآليات الدلالة. 
لا نظن أننا نستطيع التوقف عند المنهج البنيوي. في أي جانب من جوانبه؛ دون 
التوقف عند «كلود ليفي - شتراوس» الذي حقق النقلة الأخيرة للبنيوية من اللغويات 
إلى الدراسات الأدبية عبر دراسة الأنثرويولوجيا في كتابه المحوري الأنثرويولوجيا 
البنيوية. خفي المجلد الأول من الكتاب. وفي معرض حديثه عن آليات الوصول إلى 
النسق العام انطلافا من النسق الفرديء. يتوفف شتراوس عند موفف افتراضي يتخيل 
فيه الحياة على كوكبنا وقد انتهت؛ ثم يزور الكوكب المهجور مجموعة مخلوقات من 
كوكب آخر لا يعرفون عنا شيئًا. وهكذا يبدأون عمليات حفر وتنقيب تقودهم إلى 
اكتشاف مكتبة قديمة احتفظت بين أتربتها ببعض الكتب من زمان بشري سابق. 
ويستمر شتراوس مع الموقف الفرضى قائلا إنه سوف يأتي الوقت الذي يستطيع فيه 
هؤلاء الغرياء حل شفرة اللغة (الفرنسية التي كتب بها شتراوس بالطبع): وأنها تكتب 
وتقرأ من اليسار إلى اليمين في تتابع من أعلى إلى أسفل. لكنهم سوف يواجهون 
بيعض الكتب التي لا تخضع لذلك النظام اللغوي. مثل «النوتة الموسيقية»: 

ولكن بعد محاولات فاشلة لفك شفرة النوتة الموسيقية واحدة 

وراء اللأخرى من أعلى إلى أسفلء قد يلاحظون أن أشكال أو 

أنماط النفمات نفسها تتكرر على فترات: سواء كاملة أو فى جزء 

منهاء أو أن بعض الأشكال تذكرهم بقوة بأشكال الف : هنا 

تفرض النظرية نفسها: ماذا لو أن الأشكال التي تحمل تشابها 

عوملت باعتبارها شكلاً مركبا يمكن فراءته ككل بدلا من النظر 

إليها في سياق تتبعي” وعن طريق التوصل إلى التوافق 'إهمصمقط 

يستطيعون التوصل إلى أنه لكي يكون للنوتة الموسيقية للأوركسترا 

معنى تجب فراءتها أفقياء أي صفحة بعد صفحة ومن اليسار إلى 

اليمين ورأسيا على المحور الآخر. حيث تشكل كل الأنغام المكتوبة 

عموديا وحدة تشكيلية واحدة؛ أي حزمة واحدة من العلاقات (؟'). 
كانت تلك هي النقلة التي أحدثها ليفي ‏ شتراوس للفكر البنيوي اللفوي إلى 
المعارف الإنسانية الأخرى. ابتداء بالأنثرويولوجيا وانتهاء بالأدب. وبدلا من التفكير 
في الوحدة اللغوية ذات المعنى. كالجملة مثلاء باعتبارها نظاما أو شبكة علامات 
قائمة على علاقات الاختلاف. تحول إلى بنى الأساطير التي أفرزتها الشعوب في 
حالة اليداءة وأسس لدراستها باعتبارها شبكة علاقات بين وحدات تحكمها علاقات 
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الاختلاف. وأبرز النماذج التحليلية التي قدمت في ضوء النقلة الجديدة هو نموذج 
تحليل بنية أسطورة أوديب. بنيويا فإن تلك النقلة كانت البداية الحقيقية لنقل 
الطبيعة العلمية للدراسات اللغوية الجديدة إلى مجال الدراسات الأدبية. وهى أيضا 
دحل اليتيوية إل العالميّة آ و العمومية . وسوف نتحول إلى العالمية بعد قليل. لكننا 
هنا نكتفي بالإشارة إلى أن دراسة ليفي ‏ شتراوس لعدد من الأساطير (أي الأنساق 
الفردية) أدت إلى استنتاجات عامة (النموذج العام)» يمكن تطبيقها بصفة عامة على 
أي أساطير فردية أنتجتها شعوب أو ثقافات أخرى. وهذا ما فعله أيضا فلاديمير 
بروب في تحليله لعدد من القصص الخراقية الروسية؛ ليصل إلى النتيجة نفسها. 
وما فعله كمال أبو ديب في مرحلته البنيوية المبكرة. ويقدم «دان سبيرير» شرحا 
مبسطا لعملية الوصول إلى النمودج العام في حديته عن ليفي - شتراوس. قفي آثناء 
دراسة عالم الآنثروبولوجيا لالأساطير الفردية «تبرز جوانب كثيرة لأسطورة بعينها 
مقارنة بأساطير أخرى. وتزيد إمكانات تحول هذه الجوانب إلى مصدر للنموذج 
بمقارنتها بجوانب أخرىء 7 .١'‏ وبعيدا عن العلمية والعالمية: فإن الحديث عن العلاقة 
بين النسق الفردي (النص مفردا أو النصوص الفردية) والنسق العام أو النموذج 
البنيوي. وهو حديث يتحرك على محور داثريء أو ذهابا وعودة؛ من النص الفردي 
إلى النموذج العام وبالعكس؛ هو جوهر التحليل البنيوي للنص الأدبي. 

وبعد أن يضع ليفي ‏ شتراوس الآسس المبدثية للبنيوية يتولى الرعيل الأول 
من البنيويين الأدبيين تطوير المشروع البنيوي وترسيخه. ولم يكن من قبيل 
المصادفة. كما سبق أن أشرناء أن يكون من بين أبرز هؤلاء شكليون سابقون 
في مقدمتهم., بالطبع «ياكوبسون» و «تودوروف». ومن بين هؤلاء الدين رسخوا 
البنيوية في أوربا في أوائل الستينيات وملاً الدنيا صخباء ومارس مع 
الحداثيين العرب تأثيرا عميقا ومستمرا «رولان بارت» الذي سرعان ما تحول 
بعد ذلك إلى التفكيك. والواقع أن تحديده لكيفية تطوير النموذج ثم عمله 
يظل في مقدمة التعريفات وضوحا ودقة. ونسوق هنا أحد تعريفاته المتأخرة. 
بعد التحول إلى ما بعد الحداثة. والذي يقدمه في سياق مقارية بين المنهج 
البنيوي ومفهوم التفكيك في ضوء دراسة تطبيقية على رواية فصيرة ل «إدجار 
ألان بو». هي الخطاب المسروق التي اعتبرها بارت التجسيد الحي والنهائي 
للمراوغة اللانهائية التي يمارسها المعنى مع المارئ. يقول بارت إن هناك 
نوعين من التحليلء في النوع الأول» وفي مواجهة كل سرديات العالم؛ يحاول 
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التحليل إفامة نموذج سردي من الواضح أنه نموذج شكلي أو بنية أو نحو 
سرد يتم على أساسه (بمجرد التوصل إلى ذلك النموذج أو البنية أو النحو) 
تحليل كل نص فردي 7""). 
ولن نعود هنا إلى عدم فاعلية رحلة الذهاب والعودة التي يمارسها البنيويون مع 
النص بادثين بالنصوص الفردية للتوصل إلى نموذج عام يعودون إلى تطبيقه على 
النصوص الفردية مرة أخرى. وقد سبق أن قلنا في المرايا المحدبة إن الإبداع كان 
دائما سابقا على النقد وإن النص الأدبي يقنن لنفسه؛ وإن هلامية النموذج البنيوى 
العام تتضح بشكل لا يقبل المكابيرة عندما يظهر نص أدبي جديد يخرج على التقاليد 
الأدبية مما يرغم النموذج العام على إعادة صياغة نفسه؛ وهكذا. وليس موضوعناء 
مؤقتا على الأقل. هو تفنيد العلمية والعالمية كما تراهما البنيوية. ما يهمنا فى 
السياق الحالي هو علاقة البنيوية في جوهرها بسلطة النص. وقد أكدنا منذ بذاك 
الفصل الحالي أن مجرد تجاهل المعنى ‏ باعتبار المعنى آمرا مفروغا منه ومسلما به 
- ليس أقل افتئاتا على سلطة النص من المذاهب ما بعد الحداثية التي تقوم على 
لانهاتية المعنى أو إلغاء وجوده بالكامل. وقد كان انهماك البنيويين الكامل في الدلالة 
واهتمامهم بها إلى درجة الهوس هو التجاهل بعينه لمعنى النص والتقليل من سلطته 
باستثناء سلطة العلاقات اللغوية من ناحية والبنائية من ناحية ثانية. 
أما أن البنيوية: كمنهج نقدي يتعامل مع النصوص الفردية من زاوية آليات 
الدلالة» أو بصورة أكثر تحديداء باعتبارها أنساقا فردية صغرى تقاس علميتها 
في ضوء اتفاقها مع النسق أو النموذج العام. فهذا أمر يشهد به أي مرجع 
إنجليزي أو فرنسي ينافش المشروع البنيوي أو يعرضه. ونحيل القارئ هنا إلى 
تعريف أخير للبنيوية من هذا المنظور على ألا نعود إلى أى محاولات تعريف 
تالية. يكتب «روبرت يودج»: 1 
«يفترض المنهج البنيويء إذن: أن ما يجعل المعنى ممكنا هو 
وجود أنساق أساسية من التقاليد التي تمكن العناصر من 
العمل فرادى كعلامات. والتحليل البنيوي يخاطب نسق القواعد 
والعلاقات الكامنة وراء كل عملية تدليل: ويقوم نشاطه في 
الغالب على تطوير نموذج لهذا النسق. ينطبق هذا على نماذج 
أنساق القربى أو الأساطير عند ليفي ‏ شتراوسء كما ينطبق 
على نحو القص لنماذج الروائيين» (4'). 
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والوافع أن القول بتجاهل المشروع البنيوي للمعنى لا يعبر تعبيرا كاملا عن 
النتائج المترتبة على هذا الانشغال بالنموذج وعلاقته بالنصوص الفردية: إذ إن 
ذلك الانشفال بالنموذجء وبآلية حدوث الدلالة؛ يعني أيضاء كما يضيف يونج. 
«أن المعنى والدلالة شفافان وقائمانء: إضافة إلى إمكان التأكد العلمي من 
النتائج التي يتوصلان إليها» 7''! وبالطبع إذا كان المعنى «شفافا» ‏ وهو رأي 
عفى عليه الزمن النقدي بالكامل ‏ يصبح البحث عن معنى النص عملية 
عديمة الجدوى. فالبنيوية: في رأي بارت؛ تحاول معرفة ما الذي يجعل المعنى 
ممكناء بأي ثمن وبأي وسيلة؛ أكثر من اهتمامها بتحديد معان مكتملة للأشياء 
التي تكتشفها» 7''!. ونذكر مرة أخرىء وفي عجالة شديدة: بأن موضوع 
«البويطيقا» والتي أسس عليها رومان ياكوبسون مشروعه لإقامة «علم الأدب», 
هو أدبية الأدب. أو ما يجعل النص الأدبي أدبياء أي ما يجعل «الرسالة 
اللفظية عملا فنيا». كما يقول فى ختام د5عناء20 300 565 ناع12آ . 

لكن أخطر النتائج التى ترتبت على ذلك الانشغال بالنموذج وبآلية حدوث 
الدلالة. هو حرمان الناقد البنيوي من آلية التفسيرء فالناقد ليست وظيفته قراءة 
المعنى أو تفسيره إما لأنه شفاف لا يحتمل قراءة أو قراءات تفسيرية جديدة؛ أو 
لأن الانشغال بالمعنى يبعد الناقد البنيوي عن العلمية المنشودة. وهكذا يفرق 
تودوروف. الشكلي البنيوي الروسى الذي مارس تأثيرا متأخرا على البنيوية 
الأوروبية؛ بين اتجاهين رئيسيين في نقد النصوص الأدبية: اتجاه تفسيري وآخر 
بنائي؛ «واحد ينظر إلى النص الأدبي نفسه باعتباره موضوع معرفة كافء والآخر 
ينظر إلى كل نص فردي باعتباره تجسيدا لبناء مجرد» !'". الاتجاه التفسيري, 
كما يقول تودوروف. «يحدد هدفه. وهو تسمية أو تحديد معنى النص موضوع 
الدراسة» 2''7. وفي هذا السياقء فإن ما يقوله تودوروف عن القراءة اللصيقة 
للنص يتفق في جزء منه ويختلف في جزء آخر مع الكثير من مقولات النقد 
الجديد. أما الاتجاه الثاني الذي تنضوي البنيوية تحت لوائه بشكل واضح فيهتم 
«بتحديد القوانين العامة التي تنتج ذلك النص الفردي» ("". والواقع أن 
تودوروف. في تقديمه لما يمكن أن نسميه بويطيقا البنيوية. يضيف بعض 
التعدياؤكا الطقيفة على جرهر يد إيقه الشكلية ,وشو نرف تراه مان البتيونة 
امتداد للشكلية الروسية في تركيزها على ضرورة النظر إلى النص الفردي 
باعتباره تجسيدا لبناء عام مجرد يجىء ذلك النص إحدى صور تحققه. وحيث 
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إن علمية الدراسات الأدبية, أو بالأحرى علمية النقد؛ تقوم على الاهتمام بتلك 
الخاصية أو الخصائص المجردة التي تحدد أدبية الأدب. أو تجعل الأدب أدباء كما 
سبق أن قال ياكوبسونء فإن بويطيما تودوروف تلتزم بذلك المفهوم لعلمية النقد 
وتبتعد عن عمليات التفسير. وهكذا يمضي تودوروف في تحديد معالم بنيويته: 
إن الهدف من هذه الدراسة لم يعد هو تحديد نثر | معنى] 
للفمل امقر أو تلحيهنا وضفيا ليل افخراح نطرية لبناء 
الخطاب الأدبي وعمله... بصورة تجعل الأعمال الأدبية 
الموجودة حالات تحقّق فردي لها | للنظرية ]| ('). 
وحتى يخفف تودوروف من وفع مقولاته البنيوية الشكلية. مثل القول إن 
النص «تجسيد لبناء مجرد». أو إن كل نص ما هو إلا تحقيق فردي للنظرية 
الشكلية العامة يضيف تعديلين يستحقان التوقف عندهما في عجالة. 
التعديل الأول خاص بموقفه من التفسيرء إذ يستطرد في مقدمة للبيوطيقا 
ليؤكد أنه ليس ضد التفسير في حد ذاته: «إن تاريخ الدراسات الأدبية يتصف 
بوجود عملية اختلال توازن جسيمة: واختلال التوازن هذا هو ما نعارضه 
بشدة وليس مبدأ التفسير» (*'). في تراجع واه بشكل واضع: تراجع يفشل في 
نهاية الأمر في إنقاذ البنيوية من سجن النموذج البنيوي وآليته بل عدم 
فاعليته. يقول تودوروف إنه ليس ضد التفسيرء بل ضد غلبة الاتجاهات 
التفسيرية في تاريخ الممارسة النقدية:؛ وإنه بالطبع يود أن يوجد توازنا بين 
المناتحات الشكلية الصدرفة: والتحرؤة »رويك اا جات العفسيرعة [للصينوسن: 
ومن الواضح أن البنيويين الغربيين. ناهيك عن البنيويين العرب الذين أدخلونا 
في متاهات فوق متاهات بتحليلاتهم «اللوغارتمية» للنصوص الأدبية؛ فشلوا 
في تحقيق ذلك التوازن الذي تحدث عنه تودوروفء وانتهوا إلى ممارسات لم 
«تقدم أكثر من نحو المقصيدة». 
التعنديل: الشانى :وهو لب دولا ستسعيتنة قل داكي لخر القهنوم 
ياكوبسون عن «أدبية الآدب». فهو حرص تودوروف على تأكيد أهمية 
دراسة الأدب كأدب: 
إن البيوطيقاء في اختلافها عن تفسير الأعمال الفردية, 
لااتحاول معسية معي :العدهنا هيدف إلى الوضول إلى القنوانين 
العامة التي تحكم ميلاد كل عمل. لكنها. وهي تختلف في ذلك 


الخروج من التينة 


عن علوم مثل علم النفس وعلم الااجتماع. تبحث عن تلك 

القوانين داخل الأدب نفسه. ومن ثم. فإن البيوطيقا منهج تعامل 

مع الأدب يجمع بين كونه «مجردا» وكونه داخليا /''. 

وبصرف النظر عن التعارض المبدئي بين القول بالتعامل النقدي مع النص 
الأدبي «من الداخل». وهذا هو ما يقصده تودوروف ب «داخليا» في السياق 
السابق؛ وبين قلسفة تكامل المعارف الإنسانية»؛ وإعادة التوحد إلى العالم أو 
تأكيده على الأقل. فإن ذلك التحفظ هو الآخر لم ينقذ البنيوية في نهاية 
المطاف. لأن الحديث عن إغلاق النص. والنظر إليه من داخله ‏ كأدب ققط_ 
لا ينفي انشغال المشروع البنيوي الأول والأخير بالبنى المفرغة للنص. 
لكن البنى الكلية والمفرغة. من وجهة نظر البنيويين. هي على وجه 

التحديد ما يحقق للمشروع البنيوي عالميته مقارنا باتجاهات ومشاريع نقدية 
أخرى تتسم بالشعوبية والعرفية بل القومية. ونقطة تفرد البنيوية وتميزها 
أنها ضد «القومية» وضد كل ألوان الفردية. فالنموذج البنيوي العام للأسطورة 
أو الرواية. من وجهة النظر البنيوية؛ يقبل التطبيقء: ويجب أن يقبل التطبيق, 
على النصوص الفردية على اختلاف انتماءاتها القومية. وريما يفسر القول 
بالعالمية الفتنة البنيوية في العالم العربيء من ناحية:؛ واتهام كل من يحاول 
نقض المشروع البنيوي بالإقليمية والانعزالية ناهيك عن التخلف عن ركب 
العالم المتقدم من ناحية ثانية. وفي ذلك تكمن المفارقة المبدثية, على الأقل 
فيما يتعلق بالحداتيين العرب. فوسط الانبهار بشعارات «العالمية» و «الكلية» 
التي رفعها البنيويون الفربيون منذ البداية. نسي الحداثيون العرب أن البنى 
المفرغة والمجردة والعامة لا يمكن أن تحقق «التنوير» الثقافي الذي ينادون به 
ويرددونه كل يوم باعتباره المنقد للعقل العربي من ظلام الجهالة والتخلف. إن 
التنوير يعني أهمية الرسالة أو المعنى لكل نص فردي. والمعنى أو الرسالة هو 
على وجه التحديد ما يتجاهله المشروع البنيوي الذي يضحي أولا بالمعني من 
أجل البنية: ثم بالنص الفردي من أجل النموذج أو النسق العام. 


الجديد شيئًا مليثا بالثتقوب 
العهارئ وحده برتقهاء 
وحده يملتها» 

المؤلف 


الدين سرفوا الفص )"5١(‏ 
مابعد الحداذة: نظرية التلقي 


ما بعد الحداتة : مقدمة عامة: 

حتى زمن قريب. حتى عام 1976 على وجه 
التحديد: كان المصطلحان المستخدمان في تعريف 
التيارات النقدية المختلفة التى شهدتها السنوات 
المبكرة من النصف الثانى من القرن العشرين هما: 
«الينيوية مذ لفما مس5 ودما بعد الينيوية 
تكثلة ساعن 805-5». فجأة؛ ومع أوائل الثمانينيات 
كما فلناء. ظهر مصطلحان جديدان على الساحة 
النقدية هما «الحداثة» ودما بعد الحداثة» فى عملية 
توسيع واضحة للمظلتين السابقتين. وريما يكون 
الناقد الأمريكي المصري الأصل إيهاب حسن أول من 
استخدم المصطلح الجديد المراوغ 2ؤتمء200-]05م. 
ولسنا هنا في مجال التفرقة بين الثنائيتين القديمة 
والجديدة أو ما يين «الحداثة» ودما يعد الحداثة»؛ 
مثلا. وحينما يحدث ذلك؛ فسوف يكون من زاوية 
علاقة ذلك بسلطة النص: سلبا أو إيجابا. 

لكن استمرار المصطلحين في الثنائية الأولى ‏ 
بنيوية / ما بعد بنيوية ‏ يؤكد بالقطع أن المدرسة 
النقدية الوحيدة التى يمكن ريطها بالحداثة 


الخروج من التيه 


الثقافية الغربية هي البنيوية الأدبية؛ اللهم إلا إذا وسعنا الدائرة التاريخية 
للحداثة ‏ وهو ما يفعله بعض المؤرخين الغرييين للحداثة ‏ وعدنا بها إلى 
النصفى الثانىء أو الريع الأخير من القرن التاسع عشر.ء أو حتى أرخنا 
للحداة بتاريخ نشوب الحرب العالمية الأولى في عام .15١:4‏ ساعتها تدخل 
الشكايه الروسية والنقد الجديد الأمريكي في دائرة الحداثة. ومرة أخرى 
يفعل عد. من المؤرخين ذلك. لكننا نسير مع الاتجاه الغريي العام الذي يؤرخ 
للنقد الحداثي ‏ ونكرر: النقد الحداثي ‏ بصعود نجم البنيوية الأدبية حول 
منتصف خمسينيات القرن العشرين. أما ما بعد الحداتة الثقافية؛ فقد سبق 
أن أشرنا بما فيه الكفاية إلى أنها بدأت قبل صعود نجم البنيوية. وأن عصر 
الشك في الثوابت. بما في ذلك سلطة العلم. عصر التفتت والتشرذم: عصر 
اختفاء الإحالات المرجعية الثابتة والموثوقة. كان قد بدأ بالفعل قبل ظهور 
البنيوية بسنوات. وكان المشهد النقدي ممهدا بالفعل لظهور اتجاهات نقدية 
تتفق مع الروح الجديدة قبل أن يوقف كتاب «كلود ليفي ‏ شتراوس». 
الأنشروبولوجيا البنيوية؛ ذلك الاتجاه أو يؤجله إلى حين. كانت النقلة التي 
حققها ليفي ‏ شتراوس للنموذج اللغوي إلى المعارف الإنسانية الأخرى. هي 
التجسيد الأخير للحلم الذي راوغ الكثيرين طويلاء حلم علمية النقد. لكن 
التأجيل. كما قلناء كان إلى حين. إذ سرعان ما أفل نجم البنيوية وبدأت 
الساحة تحتشد بالتيارات النقدية التي أفرزتها ما بعد الحداثة الثقافية, 
والتي عادت إلى فرض سيطرتها وفوضاها على كل شيء. 

خقدمت ما بعد الحداثة الثقافية مدرستين نقديتين رئيسيتين هما نظرية 
التلقي واستراتيجية التفكيك اللتان تمثل نقاط الاتفاق بينهما عنصر تداخل 
يغري البعض بالحديث عنهما وكأنهما اتجاه نقدي واحد. وكما حدث مع 
البنيوية كان الاتجاهان الجديدان قصيري العمر بشكل ملحوظ لأسباب 
تختلف بالطبع عن تلك التي سرعت من تراجع المشروع البنيوي. من بين أبرز 
تلك الأسباب. ولا شك. ذلك التيه الذي انتهى إليه النقد الغربي في ظل 
غموض النظرية ومراوغتها اللانهائية وحالة الفوضى التي خلقت لدى 
الكثيرين إحساسا قويا بالحنين إلى انضباط الماضي ونظامه القيمي الواضح. 
الحنين إلى حالة النظام والترتيب. ومن الأسباب أيضا ذلك الاستغراق الكامل 
في الفكر الفلسفي الذي انتهى إليه المشروع التفكيكي عند «دريدا» وتلامذته. 


الذين سرقوا النص (؟) ما بعد الحداثة: نظرية التلقى 


ويتضح التحول الجديد في المدارس النقدية التي بدأت في الظهور حول 
منتصف السبعينيات. في تداخل واضح مع ذروة المد التفكيكي؛ ثم أكدت 
وجودها القوي منذ بداية الثمانينيات. أبرز هذه الاتجاهات الجديدة المعروفة 
هى التاريخية الجديدة والماركسية الجديدة والمادية الثقافية والنقد النسوي 
لف بعد الكولونيالية والنقد الثقافي. واللافت للنظر أن تلك المدارس تختلف 
مع استراتيجية التفكيك السابقة عليها بصورة جوهرية: وإلى درجة تجعل من 
تلك المدارس؛ فرادى ومجتمعة:. ردة قوية على التفكيك؛ بل إن بعض هذه 
المدارس يعتبر عودة صريحة إلى عصر سابق على كل من ما بعد الحداثة 
والحداثة. وعلى هذا الأساس يصعب, إن لم يكن مستحيلاء وضع تلك 
الاتجاهات الجديدة تحت مظلة ما يعد الحداثة. إننا نتتحدت هنا عن 
اتجاهات نقدية ابتعدت عن التزاوج الكامل مع الفلسفة والدراسات النفسية 
من ناحية. وعادت إلى القول بوظيفة النص الأدبي. من ناحية ثانية. لقد 
أعادت إلى النص قدرته المهديمة على توصيل رسالة إلى المتلقي. وفوق هذا 
وذاك فقد ابتعدت عن الفموض المتعمد والمراوغة المقصودة التي يجب أن 
يمارسها النص النقدي. 

لكن ذلك لا يعني أن تلك الاتجاهات قد أخرجتنا من التيه النقدي أخيرا. 
فقد أضافت إلى المدارس النقدية الموجودة. وفي مقدمتها التفكيكية. ستة أو 
سبعة اتجاهات جديدة في تزامن أربك المتابع العليم لحركة النقد الأدبي 
المعاصر.ء فخما بالنا بالمثقف العادي. ثم إن الخطوط الفاصلة بين تلك 
الاتجاهات: بين الماركسية الجديدة والمادية الثقافية. مثلاء بين التاريخية 
الجديدة والنقد الثقافيء بل بين المادية الثقافية والنقد الثقاضيء وبين 
الاركسية الحدوجذواكا كسيف الكفاقدية: وبين الكارمكيية التجتيدة والققد 
التاريخي. تلك الخطوط تتداخل فيما بينها أكثر مما تتباعد لتؤكد: مرة 
أخرى, الإحساس بالتيه النقدي. 

من هنا فإننا سوف نناقش اتجاهات التلقى واستراتيجية التفكيك 
نافتبازهما المدوستين اللتين 'تزتيظان. تعض رما بعى الحداكة الثقافية: أما 
المدارس أو المذاهب التي أفرزها العقدان الأخيران من القرنء والتي 
كن و نشهيناة فده وه تامف لود الشركة ري كن انمويل كلانه ماه 
جديدة لهاء فد تكون؛ وبصفة موّفتة؛ ما بعد التفكيكية. ألم يحدث من قبل 


الخروج من التيه 


أن استخدم مصطلحا «البنيوية» ودما بعد البنيوية»5 إذن نستطيع نحت 
مصطلح جديد هو «ما بعد التفكيكية» إلى أن يجيء تحول أكثر إقتناعاء كما 
نكال وك ع3 مهاسن :ذا اكيوفة ورهن مس امود ايحا اه 
«انكد ترون ممه الحم 7 

وداخل التيه النقدي المعاصر تحتل الفلسفة المساحة الأكبر خاصة فى 
تواتك التلقى رو التشكيك: ْ 


كل الطرق توّدي إلى الفلسفة في ما بعد الحداثة: 

نعم كل طرق النقد ما بعد الحداثي تؤدي إلى الفلسفة. ونحن نستخدم 
مصطلح الفلسفة هنا كعباءة فضفاضة لتغطى كلا من الفلسفة وعلم النفس. 
لكن العباءة الفضفاضة هنا لا تعني الجمع ا بين الفلسفة وعلم التفين: 
لأن ذلك غير صحيح. كل ما في الأمر أن القوى الأساسية في اتجاهات 
التلقي والتفكيك تتأتر بالفلسفة الغربية الحديثة؛ أي بالفكر الفلسفي الذي 
أنتجته أوروبا خلال أربعة أو ثلاثة قرون؛ مقابل التأثر باسم واحد وهو 
«سيجموند فرويد» في مجال الدراسات النفسية. وهكذا تحتشد الساحة 
التعزية بأسماء فيدجزاك الفالاسفة الذنن فا سوا كأنيواء يطريقة اويا حو 
في النقد ما بعد الحداثيء مثل «لوك» و«هوبز» و«هيوم» و«ديكارت» و«كائط» 
و«هيجل» و«نيتشه» و«سارتر» و«هوسيرل» و«هايدجر» و«جادامر». مقابل اسم 
وحيد في علم النفس. هو «فرويد». وإن كان ذلك لا يعني بأي حال من 
الأحوال التقليل من شأن تأثير فرويد: الجذري في أحيان غير قليلة؛ في 
اتجاهات النقد الأدبي طوال القرن العشرين بكامله وليس فقط في عقدي 
التلقي والتفكيك. أثناء دراستنا للمحاور الرئيسية لنقد التلقي والتفكيكء. إذن؛ 
ستتوقفه بالتفقضيل عند غتلاقة "تلك المحاوز .ايوز اتحاهات الفلسفة الغريية 
من ناحية؛ وبيبعض أفكار فرويد؛ من ناحية ثانية. وفي ذلك سيكون من 
العسيرء إن لم يكن من المستحيلء دراسة أي من هذه المحاور النقدية بمعزل 
عن الفلسفة الغربية أو علم النفس الفرويدي. 

والواقع أنناء بسبب أهمية الفلسفة الفريية وعلم النفسء كنا نزمع 
تخصيص محطة نتوقف عندها في إطالة لنحدد أهم معالم الفكر الفلسفي 
والنفسي التي أثرت في تيار النقد المعاصر. لكننا نشعر بأن لتلك الوقفة 
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الفاسفية الصرفة محاذيرها التي يجب علينا تحاشيها. إن الفكر الفلسفي 
الصرف. خاصة الجانب المتأخر من الفلسفة الفربية في القرن العشرين, 
ونعني يه مدرسني الظاهراتية لإع205067010عط27 والتأويلية 105الاعمعممء1] 
اللمانيتين؛ هذا الفكرء. يمثل تحديا لقدرات دارسي الفلسفة أنفسهم على 
الفهم أحيانا. ويصبح الآمر أكثر صعوية بالطبع حينما نخاطب القارئ العربي 
المثقف. وليس العاديء بنصوص منقولة عن لغة أجنبية. وهكذا سوف تتحول 
الوقفة الفلسفية المطولة ‏ والتي نقدم عندها الفكر الفلسفي في ذاته قبل أن 
نتحول إلى تطبيقاته داخل النقد ما بعد الحداثي ‏ إلى عبء ثقيل على 
القارئ. عبء يكون عنصر تنفير طاردا للقارئ بالدرجة الأولى. ثم إن الوقفة 
الفلسفية الصرقة تعني التوقف عند فكرة فلسفية بعينها عند «نيتشه» أو 
«هايد جره» أو «جادامر» نعود إليها فيما بعد في علاقة التأثير التى مارستها 
مع التلقي أو التفكيك. ربما بعد أن يكون القارئ قد ابتعد عنهاء مما يعني 
عودته المستمرة إلى ما سبق فوله ليسترجعه في السياق السابق قبل أن يصبح 
قادرا على تتبع تأثيره في السياق النقدي. ثم إننا لا نريد لتلك الوقفة 
الفلسفية الصرفة أن تتحول عمليا إلى مرحلة من الكتاب يستطيع القارئٌ 
المتعجل تخطيها أو تجاهلها. 

هيدا احخكرنا أن تتحطى تحن :افيا كلك الوؤضفة الفاستميةة اللخالهية: 
لندخلها في صلب دراسة التلقي والتفكيك في علاقتهما بسلطة النص الأدبي, 
حيث يصبح الفكر الفلسفي المؤثر. أي الذي مارس تأثيرا محددا في تشكيل 
«النظرية» النقدية. جزءا لا يتجزأ من نسيج تلك النظرية؛ وحتى نوفر على 
القارئ تحركة التنقل المكوكية المرهقة بين الفلشفة والتفنبيضشة مسقرة: 

ومرة أخرىء نذكر القارئ بأن الأسس الفلسفية للحداتة وما يعد 
الحداثة النقدية كانت في قلب اهتمامنا في «المرايا المحدبة». بل إنها كانت 
محور اهتمامنا في ثلاثة فصول من تلك الدراسة السابقة. لكننا نطمئن 
القارئء لا نذك. للمرة الكم؛ إلى أننا لن نعبر هنا جسورا سبق لنا عبورها 
هناك. فطبيه الدراسة السابقة كانت تهدف إلى إتبات النشأة الفلسفية 
لذهبي التلقي والتفكيك النقديين. أما طبيعة الدراسة الحالية؛ والتي تقوم 
على التخصيص بعد التعميمء فهي دراسة أصول فلسفية بعينها شكلت 
الموقف النقدي للنظرية في القاتها شينة الكامل أحياناء والكامل أحيانا 


الخروج من التيه 


أخرى. لسلطة النص الأدبي. وبذلك لن يجد القارئّ نفسه فى أي مرحلة 
من الدراسة الحالية مضطرا لعبور أي جسور سبق له عبورها معنا في 
ان لد ١‏ ْ 
لكننا. في الوقت نفسه. لن نترك القارئ يدخل تيه المرحلة القادمة. وهى 
قن لعي مفيكة عدون أن توك له نعود :تلك اللساؤقة اللستطدوية بين 
الفلسفة والمذاهب النقدية ما بعد الحداثية, ومن دون أن نقدم نموذجا أو 
نموذجين لتلك العلافة يتزود بهما أثناء الضياع داخل التيه. 
أما عن وجود علاقة عضوية بين النظامين النقدي والفلسفي فهذا أمر 
ليس ثابتا فقط. تؤكده جميع الاتجاهات داخل التيه النقدي الحاضان كن 
أيضا أمر يعترف به النقاد المعاصرون بل يحتفون به. باعتباره تزاوجا يثرى 
كلا من النقد والفلسفة. وهذا ما يؤكده «جيفري هارتمان» في 5 
المحورية لعدد من الدراسات التفكيكية لنقاد مدرسة «ييل»: 
إن فصل الفلسفة عن الدراسة الأدبية لم تفد أيا منهما. 
فمن دون ضغط الفلسفة على النصوص. أو الضغط المتبادل 
للتحليل الأدبى على الكتابة الفلسفية:. يصاب كل منهما 
اعد انا كان عطاك يخمار ماك العالاه كاده خطر 
يستحق أن نجريه. فمنذ عصر الرومانسيين الآلمان وكولردج... 
لم نشهد تفاعلا مثمرا بين الفنين الشقيقين. وعلى رغم ذلك. 
فإن الازدهار الأخير للنقد الفلسفيء الذي ارتبط بأسماء مثل 
هايدجر وسارتر وبنجامين وبلانشو. بل حتى رتشاردز وبيرك 
وإميسون: يمثل فجرا جديدا يجب آلا نسمح له بالذوبان في 
ضوء النهار العادي (). 
التزاوج بين الفلسفة والنقد الأدبي: إذن» أمر سعى إليه النقاد ما بعد 
الجداشعن::وقن سيق أن أشنا كىن حلة سايفة كن اللدرابة تالت إلن 
أننا نعيش عصر النقاد الفلاسفة والفلاسفة النقاد. جاك دريدا مثلاء: 
الذي حدد إيقاع الفكر النقدي الغربي لسنوات. ومازال يمارس حضورا 
قويا داخل المشهد النقديء بدأ حياته العلمية فيلسوفا أفرزته المذاهب 
الفلسفية المختلفة من ظاهراتية وتأويلية ووجودية. ومازال يتعاطى النقد 
كفيلسوف بالدرجة الأولى. وفي الوقت نفسه:؛ فإنه لا تكاد توجد مشكلة 
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نقدية معاصرة؛ مثل الحضور والفيابء والعلافة بين اللفة والفكرء وقضايا 
الشكل والمعنى. وآفاق توفعات القارئّ والجماعة المفسرة:. لم يتعرض لهاء 
كلها أو في جزء منهاء فلاسفة مثل هوسيرل وهايدجر وجادامر. هؤلاء 
جميعاء نقاد وفلاسفة. سعوا إلى ذلك التزاوج النهاكي بين الفلسفة 
والتظلونة المقوية و تحتفو بيه 

بقيت لنا في محطتنا الحالية. حتى بعد اختزالها. وقفتان متأنيتان بعض 
الشيء نقدمهما كنموذجين لذلك التزاوج الذي نتحدث عنه؛ مع التركيز على 
5-0 ذلك التزاوج بسلطة النص الأدبي أولا وأخيرا. 

الوقفة الأولى مع الفيلسوف الألماني «فردريك نيتشه» الذي تؤكد جميع 
الشواهد أنه مارس تأثيرا عميقا في الفكر النقدي لما بعد الحداتة, 
وتؤكد القرائن أننا لا نستطيع تبرئته؛ بأي حال من الأحوال؛: من 
مسؤولية الاشتراك في سرقة النص الأدبي التي تمت في نهاية المطاف 
على أيدى أصحاب التلقي والتفكيك. 

الوقفة الأولى محورية وبالغة الأهمية في علاقتها بجوهر تفكيكية 
دريداء خاصة فيما يتصل بنمقضه للميتافيزيقا الحضورء. وهو النقض الذي 
يؤسس عليه دريدا مفاهيم الحضور والغياب ورفض الإحالة المرجعية إلى 
حقائق أو ثوابت موثوق بها. وموقف دريدا الذي سنعود إليه فيما بعد في 
لياق الدراسشة الوافية لأسكراضشهية الكمكنك يعوذ يومتة ان تفن نيتشة 
للميتافيزيقا وثوابتها مثل مفاهيم السببية والذات والهوية والحقيقة. 
وسوف نتوقف هناء في مرحلة «فتح الشهية» الحالية» عند تفتيت - أو 
بصراحة ومن دون موارية ‏ تفكيك المفهوم التقليدي للسيبية باعتبارها 
القانون الذي يحكم العلاقة بين السبب والنتيجة: أو العلة والمعلول. لقد 
ظل قانون السببية. وفي ضوء مفهوم ال «زؤآتاناءءم0ع10: أحد القوانين 
الأساسية التي تحدد نظام الكون. قانون السببية هذاء في صيفته 
التقليدية؛ يقوم على تأكيد السيق الزمني لفعل على آخرء وبمنطق شديد 
الصراحة والبساطة في آنء باعتبار القانون نفسه إنتاجا لسياق زماني. في 
السياق التقليدي يسقط حجر فوق رأس مار في الطريق فيشج رأسه. 
سبب ونتيجة. يصاب الإنسان بنوبة برد فترتفع حرارته. علة ومعلول. ذلك 
هو السياق التقليدي فى مفهوم ميتافيزيقا الحضور أو ال 1512أمع10806. 
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لكن نيتشه يرى أن القانون الذي يحكم السببية: وهو قانون التتابع 
الزماني؛ قانون مقلوب أو معكوسء يقوم على إدراك النتيجة قبل السبب وليس 
العكس. فعندما يشعر الإنسان بألم في إصبعه: والألم هنا نتيجة جرى إدراكها 
أولاء يبدأ في التحرك إلى الوراء زمانيا باحثا عن سبب الألم. وحينما يكتشف 
دبوسا ملقى على الأرض يربط بين الوخزة التي حدثت للاصبع والألم الذي 
شعر به. والدبوس في هذا السياق هو السبب أو العلة الذي توصل إليه بعد 
إدراكه للألم. وبعملية قلب غير منطقي ‏ من وجهة نظر نيتشه ‏ يعاد ترتيب 
السياق السابق الذي أدركنا فيه المعلول قبل العلة ‏ يقوم الإنسان بإعادة ترتيب 
السياق. منطميا. وفي عالم منظم ومنطمي. ليقول إن وخزة الدبوس كانت 
سببا في إدراك الألم. وهكذا يقوم الإنسان بقلب السياق إلى «دبوس - ألم». 
وهو عكس السياق الذي مر به أصلا: «ألم ‏ دبوس». 
لكن نيتشه لا يتوقف عند مجرد رصد فلب السياقء وهو فلب لا ينقصه 
المنطق في حد ذاته. وهكذا يحول الفيلسوف الألماني عملية تبادل الأدوار بين 
السبب والنتيجة: أو بين العلة والمعلول؛ إلى منطق جديد لنسف ميتافيزيقا 
الحضورء فالدبوس المادي يتم إدراكه بعد الشعور بالآلم» ورغم أن الشعور 
بالألم قد حدث أولا إلا أنناء بسبب عملية القلب الداخلية تلك؛ نعود إلى 
افتراض وجود الدبوس قبل الألم. لأننا في حقيقة الأمر. وكما يقول نيتشه؛ 
«نتخيل العلة بعد حدوث المعلول. أي إن النتيجة أصبحت هي في حد ذاتها 
سيبا لإدراك السبب. وهكذا تصبح العلة معلولا والمعلول علة في تبادل مستمر 
للأدوار. ومن دون إمكان تثبيت أي منهما في مكانه. وهذا ما يتوقف عنده 
«جوباتان كاللر» تمهيدا لتحديد جوهر التفكيك النقدي: 
إذا كانت النتيجة هي سبيا في كون السبب سيباء إذن 
فالنتيجة. وليس السببء. هي ما يجب التعامل معه كآصل. 
وباستخدام المنطق الذي يعلي من شأن السبب في الإعلاء من 
شأن النتيجة:؛ فإننا بذلك نعري ونبطل العملية البلاغية 
المسؤولة عن ترتيب الأولويات: وننتج بذلك عملية إزاحة مهمة. 
فإذا كان باستطاعة أي من السبب والنتيجة أن يحتل موقع 
الأصلء فإن معنى ذلك أن الأصل لم يعد أصيلا. لأنه يفقد 
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إن ما فعله نيتشه في حقيقة الأمرهو نسف جميع أسس ميتافيزيقا 
الحضورء بل أسس الحضارة المسيحية الغربية بالكاملء. فمادام «الأصل ليس 
أصلاء» أو أصيلاء يفقد الإنسان قدرته على تثبيت الأشياء باعتبارها حقائق 
ثابتة. ويفقد قدرته على التقسيمات الموثوق بها مثل «الذات» والموضوع» 
و«الإرادة» و«الحقيقة». لأن كل هذه التقسيمات ليست سوى أكذوبة مادامت 
عملية «التثبيت» مستحيلة في مواجهة عالم يحكمه التغير والاختلاف: 
إن كل تفكيرنا ليس أكثر من صناعة أكاذيب. حيث نقوم بصك 
مجازات تحل الاستقرار الأصيل للوجود والمعنى محل التشابه 
الأزلي لعالم مادي لا يخفي وراءه أي معنى روحيء عالم يقاوم في 
نهاية الآمر آن يترجم إلى أفكار أو مثل عليا كالعدل أو الحقيقة أو 
الخطيئة أو الخلاص. إن فيلسوف / فنان نيتشه النموذجي يتعلم 
تقبل الأمور على علاتها. ويرفض تحديد معنى للأشياء؛ ويتحاشى 
التقسيماتء ويتقبل افتقار طرائقنا في التفسير إلى أسس تقوم 
عليهاء وأن يلقي بنفسه في لعب العالم ويرقص معه 7". 
ولسنا في حاجة هنا إلى إعادة تأكيد أن رفض ميتافيزيقا الحضور. أي 
الإحالة إلى مركز ثابت أو موثوق به 108006203552: ونسف ثوابت الفكر الغربي 
منذ بداية الفكر الفلسفي حتى الآن: كانت نقطة الارتكاز الأساسية للمشروع 
التفكيكي كما قدمه جاك دريدا . لكننا في حاجة إلى التذكير بالتطابق الكامل 
بين نقطة الارتكاز هذه ونفي ميتافيزيقا الحضور في فلسفة نيتشه. خاصة 
فيما يتصل بقيام الناقد الفرنسي الأصل بقلب الأنظمة والترتيبات الثابتة 
رأسا على عمب. وبعمليات تبادل مستمر بين ما هو مركزي وما هو هامشي. 
وسوف تتاح لنا العودة فيما بعد لمناقشة العلاقة بين فكر نيتشه في هذا 
الخصوص وبين تفاصيل الفكر الذي ترتب على ذلك عند دريدا. 
الموقف الثاني ينقلنا إلى تأثير علم النفس الفرويدى في النقد ما بعد 
الحداثي. وفي تفكيكية دريدا على وجه التحديد. وقد اخترنا موقفا يتفق مع 
موقف نيتشه السابق عن قلب الأنظمة والتراتبات 816:3:02165 رأسا على 
عقب. وعلاقته الواضحة بعمليات القلب التي يمارسها الناقد التفكيكي مع 
النص الأآدبي. وكما فعل نيتشه مع ثنائية العلة / المعلول التي انتهى إلى قلب 
سياقها الزمني بالكاملء بعد أن حول الأصل إلى «لا أصل». و«اللا أصل» إلى 
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أصلء مؤكدا أن الأصل التقليدي القائم على تأكيدات ميتافيزيقية عن الذات 
والحقيقة والهوية والخطيئة والخلاص ما هو إلا أكذوبة: يفعل فرويد الشيء 
نفسه مع أي ثنائية تجمع بين الشيء ونقيضه؛ مثل عادي / مرضيء والصحة 
العقلية / الجنونء والوعي / اللاوعيء والحياة / الموت. يتوقف فرويد أولا 
عند التعامل التقليدي والمألوف مع مثل تلك الثنائيات: وكيف يميل البشر إلى 
إعطاء أولوية أو ميزة للفظ الأول من الثنائية باعتباره «اكتمال 16006مء1م» فى 
متقانن: اللشكل النانه اند يعدا هيا أو سانا إن مسن مهمه نوكر فتروىد 
أن اللفظ الثاني في الثنائية. بسبب كونه الطرف الثاني مفصولا عن الطرف 
الأول ونال تيار سوا قعر مرم وهم يسرمو السترافه الذن ]دق ظلية: 
وهو تراتب يرفضه فرويد ويقوم بنسفه أو قلبه أو تفكيكه باعتباره تراتبا زائفا 
لا يعكس القدر الحقيقي لكل من طرفي الثنائية. 

يرى فرويد أن ذلك التراتب التقليدي في الوافع لا يقوم على تميز حقيمي 
يتمتع به اللفظ الأول مقارنا باللفظ الثاني في ثنائية الحياة / الموت على سبيل 
المثال» بل على رغبة في كبت الطرف الثاني وقهره. بينما وافع الحال؛ من وجهة 
النظر الفرويدية الجديدة, أننا لا نستطيع أن نفهم اللفظ الآول؛ وهو «الحياة» إلا 
في ضوء فهم اللفظ الثانيء وهو «الموت». بل إن فهم اللفظ الثاني شرط فهم 
اللفظ الأول. وهكذا يخلص مؤسس علم النفس الحديث إلى قلب الترتيب أو 
التواتر التقليدي ليسبق الطرف الثاني الطرف الأول: وليصبح فهم الشاذ غضهةمء0 
أو غير المرغوب شرطا لفهم اللفظ المرغوب فيه. هل اقترينا كثيرا من ثنائية 
العلة / المعلول كما تعامل معها نيتشة؟ ريما. لكن الهدف هنا يختلف عن هدف 
الفيلسوف الألماني. إذ إن فرويد يستمر مع ثنائياته إلى أن يدخل بها قلب التحليل 
النفسي الحديث. والذي سيطوره «جاك لاكان» فيما بعد تأسيسا على المبادئ 
الفرويدية نفسهاء وحيث يقوم كل من الأستاذ والتلميذ بفهم الشخصية السوية 
عن طريق فهم جوانب الشذوذ عن المألوف فيها. والوصول بالشخصية المرضية 
إلى حالة سوية مرورا بمدخل كل ما هو غير سوي فيها. 

تفكيكيا. كما سوف يركز دريدا في استراتيجيته التفكيكية فيما بعد؛ فإن 
ما يفعله فرويد هو قلب النظام التقليدي رأسا على عقب. ليصبعح المركزي 
هامشيا والهامشي مركزياء والأصل أكذوبة والأكذوبة أصلا. لاشيء: ولاشيء 
ثابت فابل للتثبيت: ولاشيء يمكن تتبيته. 
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أعتقد أن الوقفتين السابقتين مع نموذج فلسفي وآخر من علم النفس كانتا 
كافيتين لإقناع القارئ بصحة موقفناء حينما قررنا تخطي محطة الفلسفة 
الصرفة في رحلتنا مع سلطة النص وتأجيل تأثيرها إلى مرحلة أكثر إثارة 
للحماس واستفزازا للفكر تصبح عندها جزءا من نسيج النقد ما يعد 
الحداثي. ولنا أن نتخيل درجة السأم التي كان يمكن أن يصاب بها القارئٌ 
التزوقف هرد الدراسات الفلسفية أو النفسية الخالصة. وقد قلنا إنه لا يكاد 
يوجد اتجاه من الاتجاهات الأربعة داخل التيه لا نلتقى عنده بفيلسوف أو 
يعدد من الفلاسفة الذين يمارسون حضورا قويا داخل المذاهب النقدية ما 
بعد الحداثية. حيث أصبح كل شيء فلسفة في جميع الاتجاهات. وربما 
يحسن أن ننهي وقفتنا القصيرة بإحالة القارئ إلى كلمات «سير فيليب 
سيدني»: الشاعر الإنجليزي الذي يعتبر أول منظر نقدي حقيقي في تاريخ 
النقد الإنجليزي. والكلمات التي نحيل القارئ إليها هي كلماته في وصف 
الفلسفة مقارنة بالتاريخ والشعر في دفاعه الشهير عن الشعر: 
فالفيلسوف... يتحدث بما هو بالغ الصعوية. ويصعب فهم 
ما يقوله إلى درجة إن الإنسان الذي لا يتخد سوى الفيلسوف 
مرشدا له سوف يفوص فيه إلى أن يتقدم به العمر دون أن يجد 
سببا ليكون أمينا. إن المعرفة التي يقدمها تعتمد على المجرد 
والعام إلى حد يجعل الإنسان القادر على مجرد فهمه سعيداء 
وأسعد منه ذلك الذي يستطيع أن يستخدم ما فهمه. 


نظرية التلقي: 

قبل الدخول في المرحلة الجديدة داخل التيه النقدي. وهي نظرية التلقى 
امعط دمنامءء26 وعلاقتها بسلطة النص الأدبىء. دعونا نتو 5 قليلا لالتقاط 
أنفاسناء من ناحية؛ ولنلقي نظرة فاحصة من بحولنا غلنا نتعوف غلى معن 
جوانب التيه في مرحلته الجديدة وهي مرحلة ما بعد الحداثة. إلى أين وصانا. 
حتى الآن مع «النظرية»؟ ونحن نتحدث هنا عن منتصف السبعينيات على وجه 
التحديد. لأن تلك هي الفترة التي بدأت فيها نظرية التلقى في كل من أوروبا: 
وفي آلمانيا على وجه التحديد؛ وفي أمريكا تظهر على الساحة النقدية لتعيش 
هي الأخرى عقدا قصيرا واحداء تماما كما حدث مع البنيوية والتفكيك. 


الخروج من التيه 


ومنتصف السبعينيات الذي حددناه بداية لعقد نظرية التلقي يضعنا في مأزق 
من ناحية التأريخ ولا شك. فمن المعروف أن السبعينيات بكاملها هي عقّد 
ازدفاالتتشكية ,رحكيف نينا هنا كالتاقن وعدي على التشكيف 3 3 

لقد فعلنا ذلك لمعدة أسباب ابرووها آة عقد السبعينيات وحتى منتصف 
الثتمانينيات تقريبا شهد سيطرة مشتركة من التلقي والتفكيك على تيار النقد 
الأدبي. في بداية الثمانينيات مثلا كانت المنتديات الأدبية تشهد الحديث عن 
إيهاب حسن. وهو واحد من أبرز أعلام التلقي. وجاك دريدا صانع التفكيك 
وساحره الأكبر. في آن واحد. وإن كان ذلك التزامن يؤكد في الوقت نفسه أن 
الرجلين ينتميان إلى جيل ما بعد الحداتة الثقافية بصفة عامة. لكنه أيضا 
يؤكد أن قدر التداخل بين نظرية التلقي واستراتيجية التفكيك أكبر بكثير من 
كم الاختلاف. وسوف نرى في صفحات قادمة من الدراسة أن التفكيك هو 
المشروع الأكبر الذي يمكن أن تندرج تحته نظرية التلقي. فالأصول الفلسفية, 
الظاهراتية والتأويلية. هي الأصول نفسها في التيارين النقديين. لكن في 
الوفت الذي تركز فيه نظرية التلقي على دور القارئ في تحديد معنى النص 
أو تفسيره. فإن استراتيجية التفكيك لا تترك زاوية من زوايا «النظرية» دون 
أن تتطرق إليهاء بما في ذلك دور القارئّ ووظيفة التلقي. وكأن نظرية التلقي. 
بهذا المعنى: تمثل إحدى جزئيات استراتيجية التفكيك. لهذا اخترنا أن نبدأً 
بالتلقي قبل أن نلقي بأنفسنا في خضم التفكيك. 

عودة إلى تجا درج دن معالم المرحلة الحالية من النيه فبل 
استعراض موقف نظرية التلقي من النص. إلى أين وصلنا حتى الآن مع 
النظرية5 كان المؤلف باعتباره منشىّ النص قد أعلنت وفاته بصورة رسمية مع 
مقال رولان بارت «موت المؤلف» التي كتيها عام 1514: أي فى بداية تحوله 
من البنيوية إلى التفكيك. وإن كان ذلك في حقيقة الأمر إعلانا رسميا 
للوفاة. بعد أن كان النقد الجديد والنقد الشكلاني عامة قد تبنيا قضية 
التعامل مع النص الآدبي بمعزل عن المؤلف «وقصديته». ويكتسب إعلان 
الوفاة الرسمي هنا أهمية خاصة في بداية النقد ما بعد الحداثي. إذ إن 
المحور الرئيسي الذي يشغل حيزا كبيرا داخل معسكر التلقي يدور حول 
القضنية :وقيل إغلان موت المؤلفق: ومتنك يداية: الكمسينيات» كما سيق أن 
أشرنا أكثر من مرة؛ كان «العلم» فد سقط باعتباره سلطة مرجعية جديدة 


00 


الذين سرقوا النص (؟) ما بعد الحداثة: نظرية التلقى 


قادرة على تفسير كل شيء: وعلى تحقيق السعادة للبشر. ومن تم لم تعد 
قضية علمية النقدء أو علم الأدب. تهم النقاد ما بعد الحداثيين في شيء. 
وفي الوقت نفسه فإن «العلامة اللغوية» بمفهومها السوسيريء وفي ظل توحد 
طرفي العلامة اللذين أصبحا كوجهي ورفة بيضاء لا نستطيع فصل أو قطع 
وجه آو جانب منها دون أن نقطع الآخرء كان ذلك المفهوم هو الآخر قد نسف 
في جوهره: وهو ما خصصنا له دراسة مطولة في الفصل الثاني من الدراسة 
الحالفة باختصارء. كان المشهد النقدي مستهدا لنقلة جديدة تأخذ فى 
اعتبارها كل المتفيرات السابقة. المتفيرات الثلاثة في تفاعلها قلس قات فد 
أمامنا سوى النص الأدبى ومعناه. خاصة بعد أن أدى سقوط إله العلم إلى 
سقوط المشروع البنيوي بقدرته على تحقيق العلمية والعالمية. لكن سقوط 
العلم كسلطة إحالية موتوق بها. ثم نسف ميتافيزيقا الحضور التي تكفل 
بتحقيقها الفلاسفة ابتداء بنيتشه وانتهاء بالظاهراتيين والتأويليين. وأخيرا 
التأكيد على عجز العلامة اللغوية عن تحقيق الدلالة بعد أن تحول التوحد 
السابق بين الدال والمدلول إلى مراوغة دائمة يتحرك المدلول فيها بصفة 
مستمرة ويحرم الدالء. الذي يتحول إلى صوت أو كلمة هائمة. قدرته على 
الدلالة؛ كل هذه العوامل الجديدة تآمرت على سلطة النص وقدرته على 
إحداث معنى محدد أو حتى معاني متعددة. 
لقد أصبح المشهد النقدي مستهدا لنقلة جديدة ‏ وكأن تاريخ النقد في 
القرن العشرين مجموعة من النقلات المتتابعة. النقلة الجديدة كانت نقّلة إلى 
القارئ. ونحيل القارئ هنا إلى المنطق البسيط الذي كان وراء النقلة الآخيرة 
والذي يعبر عنه «مورس بيكام» في تبسيط بالغ: 
يقال إن للعلامات شيئًا يسمونه الدلالة أو المعنى. والعلامة, 
كما يقول الفرنسيونء تريد أن تقول شيئًا. ورغم ذلك فليس 
باستطاعتها أن تقول شيمًا إلا في جود شخص يستقبلها 
ويستجيب لما تريد فوله. وما لم تتوفر الاستجابة من جانب 
شخص ماء لا توجد دلالة أو معنى. ومن الواضح أنه لابد أن 
تندرج نظرية للعلامات تحت نظرية للمعنى. وإذا كان المعنى 
لا يتحقق دون استجابة؛ غلا يمكن أن يكون المعنى إذن داخلياء 
وإذا لم يكن المعنى داخلياء قلا بد أنه الاستجابة (8). 


الخروج من التيه 


كانت تلك هي النقلة الأخيرة في جوهرهاء وهي نقلة حققت خطوتين 
أساسيتين تمثلان شرعية كل تفريعات نظرية التلقي وتنويعاتها. الخطوة 
الأولى هى التحول عن النص ومؤلفه ‏ باعتبار الأول كيانا قائما. موجودا 
ومستقلا وكاملا في ذاته؛ وباعتبار الثاني كاتب النص ومنشئه الذي قصد إلى 
قول شيء أو توصيل معنى - إلى لا نص في حد ذاته؛ ولا معنى أو رسالة 
فك لديا متنك لذ وجو له تأده كن كاه بس كهابه الننى وب وف تمده 
التفسيرات والجذور الفلسفية لهذا الموقف المبدثي الذي يلخص موقف نظرية 
التلقي من النص ومن معناه. وهي تفسيرات سوف يتاح لنا التوقف عندها 
فيما بعد . لكن النقلة إلى القارئ؛ وربط تفسير النص ومحاولة تحديد المعنى 
كجتوة الكرا دوز كان درو بوتي 'لملطة انهو حاحية أن الشرادة لتقن 
هي التي تحدد معنى النص فقطء بل أصبحت هي إثبات وجوده. ويرى 
بمارتو ايروكو أ الكو ناكا لأدمة فق يون لى الس وانة على 
هدوء وخصوصية الصلاة قول خاطئ. لآن الأدب. في رأيه. أكثر الفنون ميلا 
إلى الاستعراضء أي إنه فن يحب أن يرى ويسمع؛ ويرفض العزلة والبعد عن 
النالم أو القبارق الندى يمكن أن يممتن يه:وفى غيية ذلك القارت المفشون 
للا وجود للنص: 
لنتذكر أن ما يكتبه المؤدي ‏ بعد توقف استخدام كلمة مؤلف 
كنكل لهتما يجرزة + اليش نضا ءالكنة فى مساوق ومحكاقف توهيا : 
قبل نصء ولكي يتم تحول ال «قبل ‏ نص» إلى نص لا بد من 
المرور بمراحل محددة. ومتطلبات محددة... وسوف أكتفى هنا 
بالقول بأن النص يولد حينما يقرأه الآخر: وهو القارئ ("). 
إن الحديث عن المؤلف ‏ وهو اللقب الذي توقف استخدامه. كما جاء في 
السطور السابقة ‏ باعتياره مؤديا 60:20©1/,عم يعود بنا إلى أحد الجدور المبكرة 
لنظرية التلقي؛ وهو دراسات اللغوي الإنجليزي «ج.ل. أوستن» حول منتصف 
اسيناف والتئ شح "فيو الكلام إلن توهين الكلام الإتشبارى اب التشردريئ 
نماكم والكلام الأدائي 650510817م. وفي الوقت نفسه فإن تلك السطور 
تحدد الجذر الثاني» وربما يكون الأهم, لنظرية التلقي: وهو الفلسفة التأويلية 
5 عند هايد جر وجادامر التى ترى أن الأشياء توجد فقط داخل 
الوعى أو عند الوعي بها. 
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كان أوستن في كتابه 18/0:05 8/115 11285" 100 0غ 1107 قد قسم الكلام إلى 
تقريري يحتمل الصدق والكذبء. وكلام يرتبط بالفعل وليس الإخبار. كما في 
النموذج الكلاسيكي لطقوس الزواج حينما يرد العريس أو العروس على 
تساؤل القسيس المعروف قائلا "100». فالوعد بالإخلاص للزوج أو الزوجة 
هنا ليس خبرا أو تقريرا يحتمل الصدق والكذبء لكنه قول يرتبط. بمجرد 
أدائه. بفعل الزواج بل بإتمام ذلك الفعل. ولسنا هنا في مجال دراسة لفويات 
أوستن التي انحصر تأثيرها لما يقرب من عشرين عاما داخل مجال الدراسات 
اللغوية الصرفة. ما يهمنا هنا أن الحديث عن لفة التقرير ولغة الأداء الذي 
كان جوهر نظرية أوستن التى عرفت باسم 2(9مع18 اعى طاءءءم5 (581) 
اكتسب أهمية كبيرة منذ بداية السبعينيات داخل المشهد النقديء ممهدا 
الطريق لنظرية التلقي ومشاركا في صياغتها. خاصة فيما يتعلق بالنقلة 
النهائية إلى القارئّ التي أصبحت أخيرا محور اهتمام كبار نقاد التلقي مثل 
«ولفجانج إسر» و«ستائلي فيش». ومحاولاتهم لريط عجلة التفسير بالقارئ 
وليس الولف أوانضنه:! 
تير هذه اللكاولاك انا الأغدراء: االكدوانة ف أفة 
بالنسبة للنقاد المهمتمين بالتحول عن فكرة النصوص الأدبية 
كأشياء ثابتة إلى تأكيد أهمية القراءة باعتبارها عملية بناء 
المفتى وليسس اكتشاضه..وهكذا أاصمعت 981 مرقيطة: لين 
فقط باستعادة قصدية المؤلفء بل أيضا بتآكيد دور القارئٌ 
والطبيعة الجماعية لتقاليد القراءة في نهاية الأمر !'). 


ل اه الحداثة الثقافية 0 . 00 الثوابت والإحالات 0 


الثابتة والموثوقة. يصعب تثبيت أي كانسابة, ونظرية أوستن تقدم ثنائية 
واضحة طرفاها كلام التقرير وكلام الفعل: تنائية تخضع لعمليات التبادل 
المستمر للأدوار والتي تحكم جميع ثنائيات ما بعد الحداثة ويتحول بسببها 
الهامشي إلى مركزيء والأصل إلى فرع. وهكذا يصل ستائلي فيشء في 
دراسته لنظرية 541 كما جاءت في كتاب 05ه'1ا طاذالا دعمنط1' 00آ ما /101] 
إلى أن أوستن كان تمهيدا مبكرا للمراوغة التفكيكية عند دريدا . والواقع أن 


الخروج من التيه 


فيش يصل إلى نفي وجود الكلام التقريري. وأن المؤكد هو وجود الكلام 
الآدائي. في عملية تبادل للأدوار بين لغة التقرير ولغة الأداء تتحول فى 
النهاية إلى عدم تأكيد شيء. بل إن «تما بيرج» في مقال لها عن الأسس 
النفسية للقراءة تنتهي إلى تحديد خط واضح يبدا ب «أوستن». مرورا 
ب «قيش»»2 وينتهي عند «دريدا». 

وحينما ندهش لذلك الحديث. حيثما توجهنا داخل «النظرية»؛ عن 
مصطلحات مثل «المراوغة» و«الفجوة» و«الفراغ». فلنتذكر مؤقتا أنها كلها 
إشكالات لغوية بالدرجة الأولى مردها إلى عمليات المراوغة المستمرة وتبادل 
الآدوار داخل الثنائثيات. والتى سيق أن أرجعناها إلى الشكاك الأكبر. نيتشه. 
من ناحية. وإلى نسف الوحدة بين طرفي العلامة اللفوية من ناحية ثانية. إذ 
إننا لا نستطيع مبدئيا أن نفصل مراوغة المدلول وحرمان العلامة من القدرة 
على الدلالة عن حديث الفجوات والفراغات داخل النص. وسوف نناقش ذلك 

دعوناء ونحن نحاول تقديم صورة مكتملة لموقف نظرية التلقي من سلطة 
النص؛ نفكك تلك الصورة إلى مكوناتها التي يستطيع القارئّ المتابع إعادة 
تركيبها في نهاية الآمر: 
أ سلطة القارىءبدة من سلطة النص 

أشرنا منذ فليل إلى ذلك التبسيط الرائع الذي قدم به «مورس بكهام» 
جوهر نظرية التلقي والقائم على فرضية يالغة البساطة ‏ وإن كان ذلك 
لا يعني قبولها بالضرورة - ترى أنه ليس باستطاعة العلامة أن «تقول» شيئًا 
إلا في وجود شخص يستقبلها ويستجيب لما تريد قوله؛ وأنه في حالة غيبة 
المستقبل واستجابته لا توجد دلالة أو معنى. وقد فلنا في حينه إن ذلك 
الموقف المبدئي القائم على أن معنى النص - باعتبار النص بكامله علامة, 
كما يقول بارت لا وجود له في غيبة المتلقي هو موفف يتسق مع موقف 
فلسفتي الظاهراتية والتأويلية من اللغة والمعنى: وكيف أن المعنى في حقيمقة 
الأمرلا وجود له خارج اللغة؛ ومن ثم لا يمكن إدراكه قبل أو خارج السياق 
اللغفوي: مما يعني أن معنى النص لا يوجد إلا في أثناء إدراكه أو داخل وعي 
المتلقي للنص اللفوي. 
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وحتى نفهم حقيقة ما حدث للنص وسلطته مع بداية الاتجاهات النقدية 
التي ارتبطت بما بعد الحداثة فإن الأمر لا يحتاج إلى أكثر من مقارنة موجزة 
بين المناهج الجديدة لتفسير النصوص ويين التفسير أو النمد التعليدي للنص. 
أي حتى السنوات المبكرة من القرن العشرين وقبل صعود نجم علم اللغويات 
الحديث وظهور المدارس النقدية الشكلانية التي ارتبطت بدرجات متفاوتة. 
بالطبع؛ بالعلم الجديد. وهي الشكلية الروسية: والنقد الجديد في جانب 
محدود منه. ثم البنيوية الأدبية التي اعتمدت اعتمادا كليا على النموذج 
اللفوي لتطوير نموذجها الخاص لقراءة النصوص الأدبية. لقد كانت القراءة 
النقدية ‏ التي تختلف كما سبق القول عن القراءة الاستهلاكية المتسرعة ‏ 
حتى قبل السنوات المبكرة من القرن العشرين. ومع التسليم بالاختلافات 
الحتمية والمتوقعة بين المذاهب النقدية المختلفة؛. كانت تلك القراءة تقوم على 
التسليم بوجود «معنى» للنص. وكان المعنى إما واضحا لا يتعرض لعمليات 
إخفاء متعمد أو غير متعمد. وكأن النص إناء زجاجي شفاف يكشف من 
النظرة الأولى عما بداخله. ولا يحتاج إلى أي جهد حقيقي من جانب القارئٌ 
للكشف عنه. وفي ظل شفافية النص كان الناقد مجرد وسيط سلبي بين 
النص والقارئ. أما الرأي الثاني فكان يقوم على أن للنص معنى يحجبية. 
ومهمة القارئ أو الناقد هي كشف المستور من معنى النص وإزاحة الأستار 
والحجب عنه. أي إن النافد كان يقوم بدور أكثر إيجابية في فراءة النص 
وتفسير معناه. وهنا نؤكد أنه رغم الاختلاف الظاهري بين هاتين النظرتين 
إلى النص ومعناه. فإنه لا يوجد اختلاف حقيقي بين الموقفين. إذ إنهما 
ينطلقان من وجود نص يدل على معنىء والتزام الناقد. في حالة النص 
الشفاف وحالة النص الذي يلجأ إلى حجب المعنى؛ بسلطة النص باعتياره 
محور أي قراءات تفسيرية له. أما القراءة الجديدة التي تقترحها نظرية 
التلقي فترى أن... دعونا نحل القارئ هنا إلى كلمات واحد من أبرز أقطاب 
التلقي وهو «ستائلي فيش» في كتابه المحوري «هل يوجد نص داخل قاعة 
الدرس» 018557) كلط] مل ع1 ه عرعط1 15 (١٠4ذ١):‏ 

ما الذي يقوم به المتكلمون (المتحدثون والمؤلفون والنقاد وآنا 

وأنت) على وجه التحديد؟ في النموذج القديم كانت وظيفة 

المتكلمين هي توصيل معان جاهزة أو سابقة الإعداد. وهذه 


الخروج من التيه 


المعاني يقال لنا إنها مشفرة, والشفرة يفترض أنها موجودة ضفي 
العالم مستقلة عن الأفراد الذين يضطرون إلى الارتباط بها 
(هذا إذا لم يعرضوا أنفسهم لخطر وصفهم بالمارقين). لكن 
المعاني في النموذج الخاص بي لا يتم استخلاصها لكنها تصنع: 
وتصنع لا عن طريق أشكال مشفرة بل عن طريق استراتيجيات 
تفسير تجيء بالأشكال إلى حيز الوجود . يتبع ذلك إذن أن ما 
نقعله المتكلمون هو توقيز الفرضة للمستمفين والقزاء تصتاعة 
المعاني (والنصوص) عن طريق دعوتهم إلى استخدام مجموعة 
فق الأشهرا هيات 7 
عن طريق توفير استراتيجيات فراءة معينة؛ في رأي فيش. ح للقراء 
صناعة المعاني والنصوص وليس استخلاصها أو كشف الج عنها. 
وخلاصة القولء أنه لا وجود لمعنى مستقل للنص خارج أو فم 
القراءة. كان المؤلف قد مات منذن سنوات قليلة. والآن بعد أن أصم . 
هو الذي يصنع «النص» و«معناه». انتقلت السلطة بالكامل إلى القارئ. 
ويحسن بنا هنا أن نتوقف في بعض التركيز عند الخلفية الفلسفية, 
ليس لفكر ستانلي فيش فقطء بل لنظرية التلقي في جوهرها. بل إننا بعد 
أن نفرغ من هذه الوقفة, لن نجد صعوبة في تتبع تأثير هذه الخلفية 
الفلسفية بشكل واضح في الاستراتيجية التفكيكية. كانت الروح السائدة 
في ذروة مد التلمى هي نمض فلسفة الماهوية 28556201811592 ورفخضهاء سواء 
سميت بذلك الاسمء أو بالاسم الأمريكي المقارب وه والتأسيسية 
10021150 . ومن ثم فإن الاتجاه الحجديد كان يسمى 
5561 أامة أحيانا و 15021023[15105ا0-1"0امة أحيانا أخرى. وقد 
ارتبط الاتجاه الفلسفي الجديد باسم فيلسوف أمريكي معاصر هو رتشارد 
رورتي الذي نشر كتابه الثاني ع1ن)ة]! 1ه عمستلة عطا لمة 'إطمهدماتطظ 
الفلسفة ومرآة الطبيعة عام 1975, أي قبل كتاب ستانلي فيش المحورى 
«هل يوجد نص في قاعة الدرس»5 بعام واحد فقط. وحتى نفهم أهمية 
الموقف الفلسفي الجديد الذي لم يتن «رورتي» مؤسسا له بالقطع. لآنه كان 
جوهر روح العصر منذ الخمسينيات. يحتاج الأمر إلى إشارةء ولو عابرة, 
إلى جوهر فلسفقة الماهوية أو التأسيسية. 
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لقن اذتنظة الفلسفة الماهوية بالفلسفة القعلياية التقليدية ذات المتحن 
الواقعي الواضح في قولها بأن المعرفة الإنسانية تقوم على حتمية وجود 
معطيات ومبادئّ ومعتقدات مؤسسة تعتمد عليها المبادئ والمعتقدات الأخرى 
في وجودها. ومن ثم فإن تلك المبادئ والمعطيات المؤوسسة لا تقبل الشك أو 
الطعن في صحتها أو حقيقتها حتى لا تنهار أسس المعتقدات والمبادئ التي 
تعتمد عليها لوجودها ‏ هل ابتعدنا حميقة عن مفهوم ال 71511امء10506 الذي 
سيقيم دريدا تفكيكيته على نسفه5 وهكذا تقوم تأسيسية الفلسفة التحليلية 
على الاعتقاد بأنها وحدها مستودع الحقيقة والعقل. ثم إن الماهوية أو 
التأسيسية تؤّمن أيضا بمبدأً «التناظر» 0265002062©6© كأساس للحقيقة 
التي توجد حينما يحدث التقابل أو التناظر بين الجمل أو الوحدات اللغوية 
وبين الوافع مما يعنيه ذلك من إيمان ساذج بشفافية اللغة التي تتحول إلى 
مجرد آلية للوصف والإحالة. 

وذلك في الواقع هو الموقف الفلسفي الذي تمردت عليه ما بعد الحداثة 
الثقافية منذ الخمسينيات. وهي الروح التي جاء «رتشارد رورتي» نتاجا لها. 
وتلك أيضا هي الروح التي تمرد عليها نقد التلقي والتفكيك على السواء؛ فلا 
توجد حقيقة يمكن تمثيلها لغويا في نص شفاف أو غير شفاف. وهكذاء 
بوصولنا إلى نهاية السبعينيات, يتحول «رورتي» في كتابه عن الفلسفة ومرآه 
الطبيعة إلى السخرية من فكرة قدرة اللفة على أن تعكس الطبيعة كما تعكس 
المرآة الأشياء. من ناحية؛ وكون المعرفة انعكاسا داخليا للواقع؛ من ناحية ثانية: 
مقتريا بذلك من موقف الشكاك الأكبر «فردريك نيتشه» الذي اعتبر تاريخ 
المعرفة سلسلة من المحاولات الطائشة للامساك بالأشياء المعكوسة داخل 
المرآة أو النظر إلى المرآة باعتبارها شيئًا مستقلا عما تعكسه. خلاصة الأمر, 
أن نقاد التلقي في غالبيتهم ‏ وقد تأثر «ستائلي فيش» بشكل واضح بكتاب 
رتشارد رورتي - توصلوا إلى أنه لا توجد حقيقة يمكن الإمساك بها داخل 
النص؛ فما يوجد داخل النص ليس أكثر من خيالات لا وجود لها من ناحية. 
ثم إن النص (المرآة) لا يمكن اعتباره كيانا مستقلا في حد ذاته. 

السلطة الوحيدة المتبقية إذن هي سلطة القارئ. والتحول من سلطة النص 
إلى سلطة القارئّ ‏ مع بعض التحفظات القليلة بين آن وآخر ‏ هو الموقف 
الذي يشترك فيه جميع أعضاء نادي التلقي من دون استشاء. 
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لكن دقل سلطة تفسير النص إلى القارئّ ‏ إلى كل فارئ فادر على قراءة النص 
قراءة تفسيرية ‏ في ظل هذا الشك المطلق في الثوابت والمعطيات التي يمكن 
الإحالة إليهاء تحول المعرفة الإنسانية؛ بما فيها المعرفة التي تصلنا عن طريق 
النصوص الأدبية؛ إلى محاولات خرقاء للامساك بالصور داخل المرآة. على حد 
تعبير نيتشه. أي إلى فوضى التفسير ولانهائيته. وقد كانت تلك مشكلة أعضاء 
نادي التلقي ابتداء بأعضاء الفرع الألماني منه والذي سمي باسم 0عامع::0- ع30ع, 
كلك وأبرزهم بالطبع «روبرت هانز يوس» و«ولفجائج 0 وانتهاء بأعضاء 
الفرع الأمريكي والذي سمي باسم 601 دونامءهع5 وأبرزهم «جوناثان كاللر» ‏ نعم 
كاللر البنيوي ‏ و«دستائلي فيش» و«! .د . هيرش» و«دافيد بليتش» و«نورمان مر 1 
ثم الألماني «ولفجانج 0 الذي يعتبر همزة الوصل بين الفرعين. ومادام الشيء 
بالشيء يذكر. فإن الفرعين يندرجان تحت تسمية عامة واحدة وهي 
0 1ل 162061-16500056 . لقد اشتركوا جميعا في إدراك مخاطر نظرية التلقي. 
وفي مقدمتها فوضى التفسير بالطبع. وهكذا حاولوا جميعا تقديم ضوابط 
للتفسير تتمثل عند البعض بالجماعة أو الجماعات المفسرة. وأسماها آخرون بأفق 
التوقعات التي يجيء بها الفرد إلى النص في بداية فعل القراءة» والتي تعتبر امتدادا 
مباشرا لأفق التوقعات كما قدمه التأويلي الألماني «جادامر». وسوف تتاح لنا فرصة 
التوقف عند تلك الضوابط بتنتويعاتها المختلفة فى مرحلة لاحقة من الدراسة. 

أعتقد أننا في حاجة. قبل التحول إلى حكن القراءة التفسيري والأدوات 
التي يستخدمها القارئ فى تفسير النصء سواء أطلق عليها البعض 
«استراتيجيات التفسير». كما فعل فيش. أو «الشفرة المناسبة» لفك شفرة 
النصء كما فعل رولان بارت وآخرون. إلى التوقف عند القارئّ الذي فصد إليه 
أقطاب التلقي. وما يجب أن يتوافر في هذا القارئ وله. خاصة بعد أن انتقلت 
إليه السلطة الكاملة في تفسير النص. وإن كان الحديث عن القارئْ في حد 
ذاته يعتبر أحد الضوابط الأساسية ضد فوضى التفسير. لكننا نحتاج إلى 
تحديد صفات ذلك القارئّ الذي ستوكل إليه عملية تحديد معنى النص»؛ ذلك 
المعنى المعلق فى الهواء انتظارا لفعل القراءة. 

تتحدد ا القارئّ الذي يقصده أصحاب نظرية التلقي عند الأقطاب 
الثلاتة البارزين: «هيرش» و«إسر» و«فيش». كان «إريك دونالد هيرش» في 
الواقع أول الثلاثة في تحديد نوعية القارئ المقصود دون أن يشير إلى ذلك 
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صراحة. فعلى الرغم من انشفاله في كتابه المحوري الأول شرعية التفسير 
و 1هاء1م1ء101 هذ 172110119  )١51107(‏ ولنلاحظ ذلك التاريخ المبكر ‏ ثم في 
كتابه الثاني أهداف التفسير 20000]ع1م1011 01 الاك عط1 )١571(‏ بصيغته 
المختلفة لنظرية التلقي والتي يؤكد فيها ‏ في معارضة واضحة للاتجاه 
لقال قل ولف قفي لزني قا لا تمص م أو كن الى متسر انض 
بمعزل كامل عن قصد المؤلف. إلا أنه في الواقع: وبطريقة غير مباشرة. 
يحدد صفات القارئ القادر على القراءة التفسيرية والنمدية. قفي كتايه 
التأسيضس الأول يفرق هيرش بين «المعنى اللفظي للنص» 1720108 ٠1521‏ 
و«دلالة النص» 100 االمعني اللفظي لا يتطلب أكثر من فهم القارئ: 
أو بعبارة أخرىء هو موضوع الفهم. فقهم ماذا؟ يجيب هيرش: «إن المعنى 
اللشظىئ هوا كل ماجحا رح تحني ها توخ واه سن ظردى مطسلة عن العلذمات 
اللغوية والتي يمكن نقلها (المشاركة فيها) عن طريق تلك العلامات» !"). 
ومرحلة الفهم. بهذا المعنى السايق. هي إعادة بناء المعنى اللفظي لقصد 
المؤلف كما عير عنه داخل النص. ويهذا المعنى أيضاء فإن ما يتحدث عنه 
هيرش في تلك المرحلة الأولى من تعامل القارئ مع النص لا يختلف في 
لدروتط وو داقر الفوقسو للفو كيبا خريته ا سكريمد رفن انه اشر 
باعتبارها رسالة صوتية تعبر عن مفهوم عقلي يرسلها المتحدث فيتلقاها 
في صيفغتها الصوتية ويقوم بتحويلها إلى المفهوم العقلي الأول. ثم يقوم 
بإرسالها هو الاخر إذا شاء. 

سا لله قدو حوور اعقب رسيم المنين :و الى املق 
الذي فصد إليه المؤلف. وإن كانت القصدية عند هيرش مهمة دي 
الدلالة. ولكن بتقدير القارئّ لعلاقة النص يرؤيته للعالم وبفرضياته 
النظرية واهتماماته الفردية وتجربته الذاتية. وعلى هذا الأساس فإن فهم 
المعنى اللفظي للنص يرتيط عند القارىّ بدرجة واضحة من اليقين؛ ويجب 
آلا ننسى أننا نتحدث عن سياق من العلامات اللفوية يحكم العلاقات بين 
دوالها ومدلولاتها قانون التوحد وليس المراوغة. أما فهم الدلالة. وهو 
مرحلة النقد والتفسير. فيرتبط بشرعية التفسير التي تقوم على إثبات أن 
بناء القارئّ للمعنى هو أكثر التفسيرات احتمالا في ضوء كل ما يستطيع 
ذلك القارئ اكتشافه. 
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والقارئ الثاني. القارئّ القادر على ممارسة النقد وبناء أكثر المعاني 
احتمالاء ليس هو القارئىّ العادي بأي حال من الأحوال. إن القارئّ لذ 
يدوقك عتن متركلة رفم المحاتى]للسكتينه ونا الجالاسات اللفتونة داكن 
أنساق يحكمها فانون التوحد بين طرفي العلامة. ليس هو القارئْ الذي 
يتحدث عنه أصحاب نظرية التلقيء لأن هذا القارئ لن يكون قأذرا 
على «ملء فراغات النص». وقيام القارئ بملء فراغات النص هو 
جوهر التلمي. 

وعلى رغم أن «ولفجانج إسر» ينتمي إلى الجناح الألماني من مدرسة التلقي 
المعروفة ب متذأاعمزك ءكدوموع:-:1206 إلا أن تعريفه للقارئّ المثالىي. من وجهة 
نظر التلقيء لا يختلف في جوهره عن التعريف العام الذي تقدمه النظرية 
لذلك القارئٌ باعتباره القارئّ القادر على ملء فراغات النص. الاختالاف 
الوحيد الذي نلمسه في تعريف «إسر» لمن أسماه بالقارئّ الضمني 
201 60 11مم1 يرتبط باللاختلاف الوحيد تقريبا بين الجناحين الألمانى 
والأمريكي لنظرية التلقي. فالجناح الألماني» وعند إسر على وجه 5556 
يؤمن بقصدية المؤلف. وهي فصدية يجب تحديدها في البعدين التاريخي 
والحاضين افوقو متكور تله الغارء الفارمدي القاري الذي كقب "له | ذرف 
النصء وهو قَارئْ تعامل مع النص على أساس أفق توقعات معاصر لكتابة 
النص. أما البعد المعاصر فيتمثل في القارئ الحديث. قارئ القرن العشرين 
مثلا الذي يعود إلى النص الماضي ويقرأه في ضوء توقعات القرن العشرين. 
القارئْ الضمني والذي تخيله إسر في كنابه الثاني عن نظرية التلقي وهو 
المارئىٌ الضمني تعلوع لع امسا 6 9/7 ١)هو‏ القارئ القادر 2 «مزج 
الأفقين». أفق الماضي وأفق الحاضر حتى يحقق تفسيرا يقوم على ملء 
فراغات النص وإنهاء مراوغته. وفي ذلك. فإن إسر يؤسس رؤيته على أساس 
قصدية المؤلف. ويفرق إسر بين القارئّ الفعلي الذي ينتمي إلى أفق التوقعات 
التاريخي والذي يقرأ النص بطريقة ماء والقارئ الضمني المعاصر الذي يقرأه 
بطريقة أخرى. ذلك القارئ الضمني هو القادر على إعادة تشفير أفق 
التوقعات الماضي وإعادة بناء السياقات الاجتماعية والتاريخية للنصء ثم فك 
شفرات ذلك الأفق مما يمكنه من فهم حقائق لم يكن يعرفها. وتعلق «تيما 
بيرج» على ازدواجية الآفاق عند إسر وأهميتها والنتائج المترتبة عليها قائلة: 
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بمعنى آخرء فإن بيوريتاني 81138 القرن السابع عشر قرأ 
رواية رحلة حاج ددعرعم2 تعلاط [رواية القس الإنجليزي 
جون بنيان] ليعرف ما لم يكن في العادة قادرا على معرفته (إذا 
كان قد نجا من الجحيم أم لا). في الوقت الذي يقرأها قراء 
الأجيال التالية بهدف دخول واقع التطهيرء ليعرفوا حقيقة أن 
تكون متطهراء وهكذاء وبمعنى آخرء يصبحون قراء ضمنيين. 
يبدو أن الأجيال التالية فقط هم الذين يصبحون قراء ضمنيين. 
فالقارئ المعاصر | للرواية | قارئ ضمني بالفعل... ورغم ذلك 
فليس هذا سبب قراءة رحلة حاج بالنسبة إلى جميع القراء فقد 
قرأها البعض بغفرض فهم الأمثولة /إ1هع2116: بينما قرأها 
البفقن: الككو باغكارها :قصنة مغافرات بحينة 7 
وهذا هو أيضا مفهوم «ستائلي فيش» عن «القارئىّ العليم ءع30ع: 60م140م1» 
القادر على تحقيق مزج نهاثي بين نجرية القراءة وبنية المصد. وبصورة يصعب 
فيها تميز واحدة عن الأخرى. «ما أريد قوله؛ إذن؛ هو: أن شكل تجرية القارئ؛ 
والوحدات الشكلية؛ وبينية القصد تصبح واحدة. ومن ثم فإن مسألة الأسبقية 
والاستقلالية غير واردة» 2''7. إن ما يؤكده فيش هناء وفي أماكن أخرى من كتاب 
هل يوجد نص داخل قاعة الدرس؟ ومن قبل في كتابه المبكر «حينما تفاجثه 
الخطيئّة: القارئّ في الفردوس المفقود ع222015 ما جعلدع] ع1" :ها نإ لع15مانات 
:.)١15737( » 1.054‏ أن قارئه شبه المعجزة قادر على تحقيق عملية توحد بين تجريته 
الذاتية في قراءة النص والوحدات البنائية للنص وقصد الشاعر والجماعة المفسرة 
التي ينتمي إليها ذلك القارئ. وإذا كان ذلك التوحد يبدو مستحيلا يتعمد تمجيز 
القارئ ووضع العراقيل التي يستحيل التغلب عليها في طريقه؛ فإن عذر فيش هنا 
هو تخوفه من فوضى القراءة والتفسير. وهو خوف اشترك فيه أصحاب التلقي 
جميعا. وسوف نتؤكد في مرحلة لاحقة؛ ونحن نحاول الخروج من التيه النقدي 
المعاصرء أن ذلك التخوف كان في محله وله ما يبرره. فعلى رغم حرص الجميع 
على كبح جماح ذاتية القارئ وقهرهاء فإن كل محاولاتهم باعت بالفشل. 
ويضيف «رولان بارت» في مرحلته ما بعد البنيؤية. صفة أساسية أخرى 
يجب توافرها في القارئ. فالنصء بنيويا كان أو غير بنيوي. هو مجموعة 
فغراظ: أووسالة مشهرةايقوة الغارئ بحل شقراتها"او مكها .وفك شفرات 
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العو لين لعجا مون ملميكة الها و | الطادل بخاممة ز الاسنطناا ديك بغرن 
الشفرات على التناص حيث يصبح النص نسيجا مركبا من نصوص أخرى. إن 
النص بذلك المفهوم الذي يقدمه بارت هو نتاج مجموعة متعددة من الخطابات 
اللكامية الف يرحبب رنوم: لبقن ككل هار فهروها» ومو كزاكان :لقا رين لظ ار 
الذي يستطيع فك تلك الشفرات إذا كان مؤهلا لتلك الوظيفة. ويحدد بارت 
في الواقع معالم القارئّ والشروط الواجب تحقفقها فيه فى ,غ1كناآلا .ع1:028 
6 (/197/7) على النحو التالى: ْ 
إن عراسي كما نيزج كنويع لذن موي ونيا 
شرا :وهو رسناتة اللؤلق:/[ الإله )يل راغ مده الأجناد 
تمتزج وتتصارع داخله مجموعة متنوعة من الكتابات غير 
الأصيلة. إن النص نسيج من المقتطفات المأخوذة من مراكز 
ذعافية عديدة... ولكن هناك مكان واحد تتركز داخلة تلك 
الفدية هنذا اناه هو الشافة وليعن الت سيا كان شاك 
حتى الآن. إن القارئ هو الفراغ الذي تكتب فوقه جميع 
الاقتطافات الى تكون الككانة..:. إن وحية لقص الحسنت دن 
نقطة النوانة رلك لقظلة [الوصو 011 
وهكة أمكوو الفاقة الزهل لقراءة شكلبزواقن أو كتعنيى وان ةانسدية 
(اسهوانها ماني سال فزة مص 
ويلخص باحث أمريكى متأخر. هو بيير بوردييه «لاء80101 عنرء81» هذه 
الموافف المتقدمة جميعا ف كتاب له بعنوان 6008عه1(15]1 .)١584(‏ ورغم انتماء 
العفاي وس اهم الى الور اسنات الثقافية؛ التي أسميناها من قبل؛ وبصفة 
مؤفتة. «ما بعد التفكيكية», إلا أن «بوردييه». في سياق حديثه عن شكلين 
غنيين مختلفين عن الأدب؛ وهما الموسيقى والرسم. يضع يده على جوهر كل 
ما توقعه أرباب التلقي في القارئ العليم. فهو يفرق بين فراءة الاستهلاك 
والقراءة النقدية بمفردات تذكرنا بالقطع بالتفرقة التي قدمها «هيرش» من 
قبل بين «المعنى اللفظي» و«دلالة النص». وإذا كان هيرش قد أسس فراءة 
الفهم التي تتوقف عند إدراك المعنى اللفظي على دائرة التوصيل السوسيرية 
من ناحية: وعلى التوحد القائم بين شطري العلامة اللغوية من ناحية أخرى. 
كا زور ولع شا النشى لبذي كر على الا فس لقصو 
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فالاستهلاك. في هذه الحالة؛ هو مرحلة في عملية 
التوصيلء أي إنه فعل فك الشفرة الذي يفترض مسبقا 
تمكنا فعليا أو صريحا من الشفرة. بمعنى ما. نستطيع أن 
نقول إن القدرة على الرؤية (:0701) هي إحدى وظائف 
المعرفة (537012) أو المفاهيم. أي إنها الكلمات التي تتوفقر 
على تسمية الأشياء المرئية والتي تعتبر في الواقع برامج 
للادراك الحسي 9''). 
لكن تلك هي «المرحلة الأولية» التي تساعدنا فقط في إدراك 
الخواص الحسية للشيءء تماما كما يحدث في مرحلة فهم أو مجرد 
إدراك المعاني الحسية للنص اللغوي. بينما يهتم المتلقي الذي يهم 
«بوردييه». في انتمائه للاتجاه النقدي الجديد الذي يركز على السياقات 
الثقافية للنصء بالمستوى الثاني لفهم النصء وهو «مستوى إدراك دلالة 
المشار إليه» الذي يتطلب متلقيا لا يتوقف عند المستوى الاستهلاكي 
الأول امكلقيا توا هن ميته العدرة على متعزفة الأسالقي الت تمين عضرا 
من العصور أو مدرسة ما أو مؤلفا بعينه. وفوق هذا وذاك معرفة جيدة 
بالمنطق الداخلى الذي تفترض عملية التذوق توافره في الأعمال الفردية. 
ويمضي «بوردييه» فاثلا : ١‏ 
إن المشاهد الذي يفتمر يسى السسرة الخاصه يشهر في 
القالب الاق عون جلا من عرض الأ ضير كوا د ا عات 
فوضى الألوان والحطوط التي لا يحكمها منطق أو عقل. ولأنه 
لم يتعلم أن يضع نغسه في الحالة المناسبة: فإنه يتوقف عند ما 
معنا رإوقن رادو سيتكن 1" ١‏ اجتعا تسن لخسفة دووف 
لا يستطيع الانتقال وروا جه الأولية للمعنى التى نستطيع 
إدراكها على أساس من تجربتا العادية». إلى «الطيقة الثانية», 
أي «مستوى معنى ما يشار إليه. إلا إذا امتلك المفاهيم التى 
تتجاور .خصائص الحسية وتحدد الخصائصس الأسلوشة 
الماددة اا كان 
تلك هى المتطلبات الواجب توافرهاء إذن: فى القارئٌ الذى انتقلت إليه 
بتلظة الم ْ ْ 
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بعد امتلاك ذلك القارئّ لسلطة قراءة النص وتفسيره و«بناء» معناه وليس 
مجرد اكتشافه أو الكشف عنه. بل حتى كتابته كما سيقول التفكيكيون فيما بعد. 
ماذا فعل بتلك السلطة الجديدة؟ أو بالأحرى؛ ما الصلاحيات التي أصبحت من 
حق القارئ؛ وليس المؤلف أو النصء في ظل الانتقال الأخير للسلطة؟ 
لقد أعطى القارئىّ الجديد نفسّه السلطة الأولى فى تحديد معنى النص 
بعد أن كانت الفلسفة الظاهراتية والتأويلية, ين الطفة وعلم النفس 
الفرويدي. من ناحية ثانية؛ قد وفرا له الشرعية الثابتة المطلوبة. فمن 
الحقائق الثابتة أننا لا نستطيع قراءة مقولات «ولفجانج إسر». على سبيل 
المثال» بمعزل عن فلسفة الظاهراتية كما تأثر بها على يد «رومان إنجاردن» 
البولندي و«إدموند هوسيرلء» الألماني: أو بمعزل عن فلسفة التأويل عند 
«هانز ‏ جورج جادامر» الألمانى. وسوف نتوقف عند نموذجين بارزين في هذا 
السياق. النموذج الأول هو سلطة القارئ المطلقة فى تحديد معنى النصء كما 
قدمها جادامر فوق طبق من الشرعية الفلسفية للقارئّ في كل من نظرية 
التلقي والتفكيك. إذ يتحدث جادامر عن عملية الفصل أو الطلاق النهائي بين 
النص المكتوب وكاتبه أو مؤلفه. ومادام الشيء بالشيء يذكر فإن التفكيكي 
الأكبر دريدا سوف يعتمد على آراء جادامر في هذا السياق ليؤسس هو الآخر 
شرعية الانفصال بين المؤلف و«العمل». يكتب جادامر: 
إن ما يقال داخل النص يجب فصله عن كل العوامل المتصلة 
به... ومن ثم؛ فإن الكلمة المكتوبة, ولآنها على وجه التحديد 
تفصل معنى ما يقال عن الشخص القائل له. تجعل القارئ؛ ضي 
فهمه لها [للكلمة المكتوبة | الحكم النهائي على حقها في قول 
الحقيقة... إن ما يفهمه عادة ما يكون أكثر من معنى غريب: 
إنه دائتما حقيقة ممكنة. وهذا ما يترتب على فصل ما يقال عن 
قائله وعن الدوام الذي توضره الكتابة ('). 
لكن تحرير النص المكتوب من المؤلف. مع ملاحظة أن جادامر هنا 
يتحدث عن الكتابة وليس الكلام الذي يتطلب عند إرساله وجود كل من 
المرسل والمستقبلء؛ ومن ثم لا يمكن فصل الرسالة عن مرسلهاء هذا التحرير 
لا يتوقف عند المؤّلفء. بل يتعداه إلى القارئّ إذا كنا لا نقصد قارئًا بعينه. 
فالقارئ الذي يقصده «جادامر» هو كل قارئ وأي قارئ؛ ومن ثم فإن النص 
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المكتوب لا يخاطب «متلقيا أو قارئا بعينه». وهكذا «ينجح ما تم تثبيته في 
الكتابة في الارتقاء علانية إلى مجال معنى لكل قادر على القراءة نصيب 
مساو فيه 0 
أما النموذج الثاني الذي وعدنا بالتوقف عنده والذي وفر الشرعية لانتقال 
السلطة إلى القارئ فهو موقف فرويد المتأخر من المعرقة ودور المشاهد. ففي 
المرحلة المبكرة المحافظة من الفكر النفسي عند فرويد. خاصة فيما يتعلق 
بالمعرفة الإنسانية. كان هناك اتجاه موضوعي واحد يرتد في الزمن إلى 
«إسحق نيوتن». لكن المرحلة المتأخرة من فكره. التي أسس عليها أحد المنادين 
المتأخرين بالتلقي وهو «دافيد بليتش» النسخة الخاصة به ونحت لها 
لاله خاهنا ديا هو «النقد الذاتي» ‏ ليس المقصود هنا نقد الذات بل 
النقد الذي يعتمد على أسس ذاتية ‏ هذه المرحلة التي يعتبرها البعض مرحلة 
ثورية كاملة في فكر فرويد تقوم على استحالة الفصل التقليدي الكامل بين 
الذات اءءزطناة والموضوع 00601 في ضوء التآكيد المتأخر لفرويد بأن 
العقلانية نفسها ظاهرة ذاتية. خلاصة الأمر أن مرحلة التحليل النفسي 
المتأآخرة عند فرويد أكدت أن المشاهد يصبح جزءا مما يشاهده: 
إن الموقف العلمي الأكثر شمولاء الذي جرى اكتشافه في 
القرن العشرين فيما يتصل بكل من العلوم الإنسانية والطبيعية: 
هن المنذاة القتاكل باق المشاه ومن الآن ظجما هذا هر مما 
تجري مشاهدته. لكن المعرفة التي جرى اكتسابها فى ظل 
افتراض الموضوعية الذي ظل سائدا حتى الآن: أي القول بأن 
المشاهد مستقل عن المشاهد؛ هذه المعرفة لم تفقد شرعيتها. 
لكن حدودها أصبحت تتحكم فيها معارف جديدة. فإذا كان 
التوصل إلى معرفة جديدة حول المادة لم يعد ممكنا دون أن 
نأخن في الاعتبار تأثير ملاحظة المادة الأصغر من الذرة؛ فإن 
المعرفة المفصلة عن العقل لم تعد هي الأخرى ممكنة دون أن 
نأخن في الاعتبار تأثير ملاحظة عقل الفرد ذاته ("'). 
وهكذاء فإن القارئ في أثناء تجرية القراءة» وباعتباره «ذاتا» تقرأ 
(تشاهد) نصا هو «موضوع». يصبح جزءا من ذلك الموضوع / النص. إن 
القارئئّ يتوحد في هذه الحالة مع النص إلى درجة يصعب معها المصل 
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بينهماء وهكذا يصبح النص هو القارئ ويصبح القارئّ هو النص؛ في رفض 
عبرت لامتتكلالية لص عن الكارة: يعن أن انففل التعدى :ميق :كل القضص 
إلى داخل القارئ. 
وقبل محاولة الإجابة عن تساؤلنا السابق: «ماذا فعل القارئ في ظل 
الانتقال الآخير للسلطة5». دعونا نؤكد أن أرياب نظرية التلقي علي العساكف 
مشاربهم يتفقون على أن العلاقة الجديدة التى يقصدونها هي علاقة بين 
القارئ والنص. وليست بين القارئْ والمؤلف. حتى حينما يحدث اختلاف حول 
قصدية المؤلف؛ اختلاف يقسم أصحاب التلقي إلى معسكرين: واحد يرى أننا 
لا نستطيع قراءة النص بمعزل عن القصدية؛ وآخر يرى انتفاء القصدية:؛ فإن 
القصدية التى يقول بها أصحاب المعسكر الأول هي قصدية النص. أي المعنى 
الذي قصد إليه المؤلف كما عبر عنه النص. وقد حرص جادامر. صاحب 
التأثير القوي في نظرية التلقي. على تأكيد أن العلاقة المقصودة علاقة بين 
القارئ والنص. فالآمر ليس حقيقة أمر علاقة بين أشخاص. بين القارئ 
والمؤلف (الذي ريما يكون غير معروف). بل عملية شراكة في الرسالة التي 
يقدمها لنا النص؛ على حد قوله في الحقيقة والمنهج. 
لقد حول قارئّ التلقىي نفسه في نهاية الأمر. مستخدما القول الجديد 
بفتح النص أمام القارئ: إلى السلطة الوحيدة القادرة على منح النص وثيقة 
وجوده وليس معناه فقط. وكان «هانز روبرت يوس» الألماني من أوائل نقاد 
الأدب ومؤّرخيه الذين نادوا بالمتفيرات الجديدة. وقد لفت المنظر الأدبي 
الانتباه إلى آرائه الجديدة بقوة بكلمته التي ألقاها في الاحتفال الذي أقيم 
بمناسبة تعيينه أستاذا متميزا بجامعة «كونستانس» عام ١5117‏ بعنوان «لماذاء 
ولأى هدفء. يدرس المرء تاريخ الأدب5». ثم دشرت بعد ذلك يعنوان «تاريخ 
الأدب باعتباره تحديا للنظرية الأدبية» ضمن كتابه نحو جماليات للتلقي 
امتامعءع ]1 01 علأطادعة مه كلتة :10 .)١15487(‏ في تلك الكلمة تبئى «يوس» 
نموذجا للاتصال لا يقوم فقط على تأكيد أهمية المستقبل الذي لا يقل أهمية 
عن المرسل؛ بل إلى تأكيد أن النص الأدبي ذاته لا يوجد إلا بعد إعادة إنشائه 
أو تجسيده داخل عقل قارئه. والحقيقة أن يوس يذهب في تأكيد أهمية 
السلطة الجديدة للقارئ إلى التقليل من أهمية كل من المؤلف والنص. ورغم 
اهتمام «يوس» الواضح بأفق توقعات القارئ التاريخي المعاصر للنص والسياق 
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الثقافي والاجتماعي والتاريخي الذي أنتجه. متأثرا في ذلك بميوله الماركسية 
الواضحة:. إلا أنه لا يترك مجالا للشك في أهمية السلطة الجديدة للقارئ 
التى أبطلت أو نفت سلطة النص: 
إن الس لكي سي داش افدوقيةا عدي ريه 
جهن لكل خاري فى كل فخدو إنه لعن أنزا فاونفين امك 
بشكل منفرد عن ماهيته التي لا تعرف الزمن. إنه يميل إلى أن 
يكون فرقة موسيقية يعزف دائما أنغاما جديدة لقرائه. وهو ما 
تغرو التكن من هنادة الكلمناك وممفحه وكون | عا ضون1 1 
لقد كان يوس يؤمن بأن فعل القراءة التفسيرية يفتح النص أمام 
القارئ. في ظل ذلك المفهوم للعلاقة بين النص والقارئ. والذي وضع نهاية 
لفكرة النص المغلق التي اشترك في تأكيدها. بطرق ولأسباب مختلفة: 
الشكليون الروس والنقاد الجدد والبنيويون. أصبح التفسير عند يوس 
نتيجة لعلاقة جدلية بين الطرفين. «بين الأسئلة التي يثيرها القارئ وبين 
الأجوبة التي يقدمها النص.ء بين الأجوبة التي يقدمها النص وبين 
المؤلف الجديد (وهو القارئ) الذي يوجه للنص أسئلة مختلفة حتى يكتب 
هو فصا الكو 10 
والأسئلة هي ما يثيره القطب الثاني والأكبر ضي الجناح الألماني 
للتلقي: وهو «إسر». الذي يمثل حلقة وصل مادية بين الجناحين الأمريكي 
والأنادى لاش جتن مكبر اوري تتفل انين امرك معد رد ايه اللاي 
اننا روس كاكييوة المتلملة انفكا رف فى تكد ود سدق :| للشو يرط 
الموقف التقليدي من التفسير الذي يرى أن معنى النص موجود داخل 
النص نفسه. وأن وظيفة المفسر أو الناقد هي الكشف عن ذلك المعنى, 
مما يحول المفسر في تلك الحالة إلى مجرد وسيط سلبي بين النص 
وقاركة ثم تيدأ أسئلة إسر: 
وعلى رغم ذلك. فإن السؤال الأساسي هو: ماذا يحدث 
بالفعل بين النص والقارئ؟ هل يمكن فحص هذه العلاقة 
أساسا. أو ألا يقوم الناقد بالفوص في عالم خاص حيث 
يستطيع فقط أن يقوم بتخمينات وتكهنات مهمة؟ هل يستطيع 
الووزاح يفون تيدف هنزوو االضدالنكينا لة اولك كين انحن 
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والقارئ؟ وفي الوقت نفسه يجب أن نشير إلى أن النص تدب 
فيه الحياة فقط عندما يُقَرأء وإذا كان علينا دراسته. فيجب أن 
يتم ذلك من خلال عيني القارئ (''). 
لقد أعطى «إسر» السلطة بالكامل للقارئّ. فالنص لا تدب فيه الحياة إلا 
عند قراءته. من ناحية, ثم إن أي دراسة للنص يجب أن تتم من زاوية رؤية أو 
تفسير القارئ له. وإن كان إسرء شأنه في ذلك شأن غالبية نقاد التلقي؛ يحدد 
العلزفة هنا باعتبارها بين النص وفعل القراءة. وليست بين النص والقارئ في 
ذاته. ومن ثم فإن النص؛ في جره التعاديو يعن شيل عراف لبقن عملت 
التفاعل المتبادل بين النص والقارئ أو حتى فعل القراءة. كما يقول غالبية 
أعضاء نادي التلقي. ولكنه ما ينتج عن القراءة. ثم إنه يرفض مبدأً التفاعل 
هذا على أساس أن النص الجديد يجيء إلى الوجود «كرد فعل»: فعل داخل 
مناطق الفراغ والنفي الموجودة بالفعل في النص. والتي يقوم القارئ: استجابة 
لون تلك القر شاك علقي :وكتانة اليسن العدين: 
إن انتمال سلطة تحقيق معنى إلى القارئ لا تؤدي فقط إلى حرمان النص 
من القدرة على الدلالة أو المعنى؛: لكنها تعني أيضا حرمان القارئىّ نفسه 
الهدرة على تحقيق معنى محدد وتتثبيته. فالقارئّ ‏ كل فارئّ - يقدم نسخته 
الممكنة من تفسير النص؛ نسخته التي تتحكم فيها سياقات ثقافية وتاريخية 
واجتماعية تختلف عن سياقات الآخرين. ولهذا يؤكد «إسر» أنه آن الأوان لكي 
يتخلى القارئّ عن دوره التقليدي في تقديم معنى النص. ويتسق هذا مع 
الادعاء المشترك بين أعضاء نادي التلقي بأن النقلة إلى القارئّ لا تؤدي؛ كما 
يتقول البعضء إلى حرمان النص قدرته على تحقيق معنى: بل إلى تحريره ‏ 
في الواقع ‏ من قيد الدلالة التقليدية وفتحه أمام تعددية الدلالة. إننا نقترب, 
على ما يبدو. من المفهوم التفكيكي عن «تفجر» النص وانتشاره. لنبق مع إسر 
لبضعة سطور: 
ألا يجب على المفسر في الواقع أن يتخلى عن دوره 
المقدس في توصيل المعاني. إذا كان يريد فتح إمكانات النص؟ 
إن وصفه للنصء رغم كل شيء: ليس أكثر من تجربة فارىٌ 
مثقف ‏ بعبارة أخرى. إن وصفه ليس أكثر من أحد 
القحقية] كت لوكنة الو 


الذين سرقوا النص (5) ما بعد الحداتة: نظرية التلقى 


وحتى حينما يتحدث «ولفجانج إسر» عن تعددية معنى النصء فإن تلك 
التعددية لا توجد في النص نفسه. لكنها تعددية يحققها التفاعل المستمر بين 
النص وقرائه؛ أو بالأحرى ردود أفعال القراء للنص. والقارئ؛ كل قارئٌ؛ يجيء 
إلى النص حاملا معه توقعاته الخاصة. حاملا معه معاييره وشفراته التي 
يقوم النص في كل مرة بتحديها والتشكيك فيها عن طريق ما يسميه إسر 
بمناطق النفيء: وهي المناطق التي تجيء بعكس ما توقعه القارئّ من قيم 
ومعابير. وتضطره إلى تقديم فراءة جديدة للنص؛ من ناحية. والتساؤل حول 
قيمه ومعاييره هو من ناحية ثانية. ومن هنا يحدد إسر وظيفة الناقد /المفسر 
فلن افتادن انما 
ليست شرح العملء بل الكشف عن الشروط التي تحقق له 
تأثيرات متنوعة. إذ إنه إذا بين إمكانات النص فلن يقع بعد ذلك 
في الفخ القاتل الذي تمثله محاولة فرض معنى واحد على قارئه. 
باعتباره المعنى الصحيح.؛ أو على الأقل أفضل التفسيرات (''). 
ورغم اهتمام «هيرش» بتأكيد أهمية القصدية؛ مما يضعه فى أحيان كثيرة 
في تناقض صريح مع بقية أعضاء نادي التلقيء إلا أنه هو الآخر يتبنى الموقف 
نفسه القائم على عدم وجود معنى للنص خارج وعي المتلقي به؛ مما يعني بداية 
أن «هيرش» ينقض «هيرش». إذ ليس من المعقول أن يقول ناقد بأهمية المعنى 
الذي قصد إليه المؤلف في الوقت نفسه الذي يؤكد فيه أن معنى النص يتحقق 
في أثناء فعل القراءة. والواقع أن تناقضات «هيرش» لفتت انتباه عدد من النقاد 
ومؤرخي النقد. وسوف تتاح لنا الفرصة فيما بعد. فى معرض الحديث عن 
القصدية؛ للإدلاء بدلونا حول تلك التناقضات. يكفينا في سياقنا الحالي أن 
نشير إلى الحل التوفيقي الوسط الذي ممست بن كك 5 فسوناات شد تن 
والقائم على أن المؤلف لابد قد قصد إلى معنى ما عند كتابة النص؛ لكن ذلك 
القصد لا يتم اكتشافه إلا في أثناء فعل القراءة. وإن كان ذلك الحل التوفيقي لا 
ينجح في الواقع في التخفيف من حدة التناقض الذي تنمن هته السطلقر القالعة 
في تأكيدها للسلطة المطلقة التي يتمتع بها القارئ في تفسير النص: 
يبصراحة شديدة: فإن طبيعة التفسير هي أن نفسر نسق 
علامات (باختصار «نصاء) بأآكثر من مجرد وجوده المادي. أي 
إن طبيعة النص هي أن يعني أي شيء نريد له أن يعنيه... إننا 
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بالفعل في حاجة إلى معيار. لأن طبيعة النصء, على وجه الدقة, 

هي ألا يعني شيئًا غير ما يختار المفسر وجوده. إنناء نحن, 

وليس نصوصنا.ء الذين نصنع المعاني التى نفهمها. حيث إن 

النص ليس سوى سبب للمعنى؛ وهو في ذاته. شكل مبهم 

لا يملك الوعي الذي يوجد المعنى داخله. ولا يمكن لمعنى نص 

ادعاء أهمية أكبر من معنى آخر... إذ إن كل المعاني التى يتم 

تفسيرها معان متساوية وجوديا 7"). 00 

الواقع أننا لا نستطيع التعبير عن كيفية استخدام القارئ لسلطته الجديدة, 

والمدى الذي وصل إليه في ظل مقولات التلقى: بكلمات أكثر تحديدا من كلمات 
«هيرش» الذي يحدد على وجه الدقة ماذا فعل قارئ التلقي بسلطته. في ظل تلك 
السلطة المطلقة أصبح النص «يعني أي شيء نريد له نحن القراء بالطبع ‏ أن 
يعنيه». لأننا «نحنء: وليس نصوصناء الذين نصنع المعاني التي نفهمها». ومرة 
أخرىء يؤكد «هيرش» كما سبق أن أكد «إسر» أن القارئ هنا يعني أي قارئْ وكل 
فارئ. وضي مواجهة القراءات اللائهائية للنص الواحد. قراءات تتباين بالطبع 
بتباين القراء؛ لا يستطيع إنسان أن يعطي معنى ما «أهمية أكبر من معنى آخر». 
ومهما فكرنا في ضوابط؛ قائمة ومتخيلة؛. ومهما تشدد أصحاب التلقي أنفسهم 
في تفصيل هذه الضوابط؛ فقمن الصعب. إن لم يكن مستحيلا. تحقيق ضبط 
فعلي مقبول لعمليات القراءة باللانهائية نفسهاء لانهائية قراء النص الواحد, أو 
الكمينترات التي تقودنا ولا شك إلى مراحل أكثر إثارة للاحباط داخل التيه 
النقدي. ما نتحدث عنه هنا. في ظل انتقال السلطة من النص إلى القارئ؛ هو 
فوضى التفسيرء لا أكثر ولا أقل. 


اب - ١‏ لهند نسة 

إن الحديث عن القصدية. خاصة عند الذين يؤمنون بدور ماء مهما كان 
محدوداء لقصد المؤلف أو على وجه الدقة المعنى الذي قصد إليه المؤلف. 
لا يعنى استحضرر المؤّلف إذا كان حياء أو الرجوع إلى أي مصادر تاريخية 
5101 المؤلف عن المعنى الذي قصد إليه قبل كتابة هذا النص أو ذاك أو 
في أثنائها. إننا لا نستطيع أن نسأل المؤلف عما قصد إليه لنبدا قراءة النص 
بحثا عن ذلك القصد. فإلى جانب عقم التجربة في حد ذاتهاء فإن وافع 
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الحال يثبت أنه يحدث في حالات كثيرة أن يجيء النص بشيء مختلف. يزيد 
أو يقل عما قصد إليه المؤلف: إذا توافر لنا تحديد ذلك القصد على لسان 
المؤلف نفسه. وفي مرحلة مبكرة من تعليمنا الأكاديمى كان بعض الأساتذة 
يعمدون: في دروس النقد العملي التي تهدف إلى تنمية وتدريب ملكة التدذوق 
عند الطلابء إلى إخفاء اسم الشاعر تماما عنا حتى نتعامل مع القصيدة 
كنص إبداعي في عزلة كاملة عن الشاعرء. وفي حجب واضح للقصد بمعناه 
الذي نتحدث عنه حتى الآن. وذلك. على وجه التحديد هو النموذج العملي 
للنقد التحليلي أو النقد الجديدء الذي يركز على دراسة النص من داخله؛ وضي 
عزلة فض هن امالك وقصيم حفظ: جل عن الستما فاك الحاريكية والاجتماعية 
والاقتصادية المختلفة. 

ليكن واضحا إذن أننا لا نقصد ذلك المعنى السطحي والساذج 
للقصدية. حيث تتم محاولات تحديد معنى النص في ضوء ما قصد 
الشاعر أو المؤلف قوله تحديدا. وحتى في حالة وجود المؤلف شخصيا 
فى أثناء مناقشة عمله فإن آخر ما نهتم به هو أن نسأله ماذا يريد أن 
نون وزوانيها فى كاه إلى فاكين أن المسوهرة بو الت الها سه 
ما يعنيه أعضاء نادي التلقي أيضا. 

القصدية التي نعنيها هي قصدية النص وليست قصدية المؤلف. أي وجود 
معنى ما يحاول النص توصيله. إذ إن النص لابد أنه «يعني شيئًا». بصرف 
النظر عما إذا كان ذلك المعنى هو الذى قصد إليه مؤّلف لا نعرفه أم لا 
النص هنا هو محور القصدية. وهو السلطة المرجعية التي يحيل إليها من 
يؤمنون بمبداً القصدية. إنناء باختصارء نتحدث عن السلطة التي يتمتع بها 
النص في ظل فلسفة توصيل تقوم على مفاهيم ا والمرسل والمستقبل 
ونظرية لغوية تقوم على قدرة اللغة على الدلالة وتحقيق معنى في ظل التوحد 
التقليدي بين الدال والمدلول الذي ساد الفكر التقدي إلى أن ثم نسف ذلك 
التوحد في بداية ما بعد الحداثة الثقاطية. 

هذا المفهوم الذي نقدمه للقصدية مفهوم توفيقي قائم بالفعل؛ ويتم 
التلاقي والاختلاف بين الاتجاهات النقدية على أساسه من دون أن يتوقف 
عنده أحد . وهو أيضا يلغي الكثير من التناقضات التي تتبد تتبدى لنا على سطح 
المشهد النقدي من أن لا كفن » ابر هذه التناقضات التي نتوقع أن يتوقف 
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عندها البعض في ضوء التعريف السابق؛ هي تناقضات النقد الجديد. نعم, 
ماذا عن النقد الجديد؟ ألم يؤكد أتباع النقد الجديد رفضهملما أسموه 
ب «أكدوية القصدية (18113 00081ام16م5)1 إن التناقض السطحي هنا بين 
وكقوزلة حكدية وتتلى سير سيره 6ل مكامن يحلن إلية هو ا خلهة كد 
التعررى التوفيقي الذي قدمناه يبطل ذلك التناقض وينفيه. إذ إن القصدية التى 
تحدث عنها النقاد الجدد هي قصد المؤلف إلى معنى بعينه. والقصدية بهذا 
الشكل السسطلحي هي ما رفضه النقاد الجدد. وفي هذا لا نستطيع الفصل بين 
نفى القصدية بهذا المعنى الضيق وبين النظرية الموضوعية ,معطأ 150021عمصم] عط 
التي تقوم على الفصل بين القصيدة؛ بين النص كمنتج نهائي وبين ذات المؤلف. 
ولهذا تعبر النظرية في التسمية الإنجليزية. بصورة أكثر تحديدا من الترجمة 
العربية. عما يقصده ت. س. إليوت في ذلك السياق. أما قصدية النصء الذى 
يؤكد النقاد الجدد ضرورة دراسته من داخله؛ وياعتياره كلا مستقلا. فهى 5 
القصدية كما عرفناها. ومن ثم لا تعارض حقيقيا. ومن ثم أيضا لم يضرب 
القن اتعدين سلطة النسن و فيا 

والواقع أن التعريف التوفيقي الذى قدمناه للقصدية هو أيضا التعريف الذي 
أخذه أصحاب نظرية التلقي في الاعتبار في رفضهم التصونة) وقول عط 
اونا حامية انهم حميها رمعدكرن عن سردعة بين" التنصن وههل القسراءد كليس 
القارئ. ومن المنطقي أيضاء وهم ينفون أن العلاقة الجدلية قائمة بين أشخاص. 
أن ينصب حديثهم على النص وليس المؤلف. القصدية التي يتحدثون عنهاء إذن. 
هي قصدية النص.؛ أي امتلاك النص معنى ما يريد أن يحاول توصيله. 

مبدئيا فإن موقف أعضاء نادي التلقي من القصدية يتفق مع ما انشغلوا 
به من نقل سلطة التفسير بالكامل إلى القارئ أو فعل القراءة. غفي ظل هذا 
التحول الجديد لا يصبح لقصد المؤلف أو النص مكان في القراءة التأويلية. 
ولهذا يتفق أصحاب التلقي في إجماع. باستشناء صوت واحد تقريبا. هو 
صوت هيرش.ء على نفي القصدية. وفي هذا أيضا اعتمدوا على الخلفية 
الفلسفية» وفلسفة جادامر التأويلية على وجه التحديد. 

ليس معنى ذلك أن الأمور كانت واضحة محددة عند أتباع نظرية التلقي 
فيما يتصل بمفهوم القصدية السابقء وهو وجود معنى فصد إليه المؤلف وعبر 
عنه داخل النصء إذ إن هناك قدرا من الارتباك حول مفاهيم «قصد المؤلف» 
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ودمعنى» ودمفغزى أو دلالة» النص. والواقع أن «!. د. هيرش» على وجه 
االعديه هو أككر اعنحفاء نالاى العلفى:ارقياكا وإرياكا :اقيم يتصل بالقصددة: 
وقد توقف فى بعض الإظالة فى بحقه الذي سبقت الإشارة إليه «ابعاد 
الهرمنيوطيقًا الثلاثة» عند الفرق بين ما أسماه «المعنى» 12635125 و«المغزى» أو 
«الدلالة» 518011162006 . معنى النصء؛ عنده. يختلف عن دلالته: باعتبار أن 
اتقو لشفل ١‏ بعد لعن بالشينة إلى التسرو كو امون اتد خط 
المحسيء مشو مذ "مامدلا الشنىيى اوها ١‏ لشي الاذى مده النهن يمك زاتما 
ربطه بشيء آخر. أي إن الدلالة هي المعنى في ارتباطه بشيء آخر». ويمضى 
«هيرش» في محاولة تحديد أكثر لهذه الخطوط الواهية التى لا تقنع أحدا 
بالفارق الذي يتحدث عنه: 
وإذا لم يفترض المفسر أن معنى النص موجود هناك 
تاكن روه وكوف كاه او الاسابيق كان كعد ونا لكر اه 
أو يتحدث عنه. إن «وجوده هناك». هويته الذاتية من لحظة إلى 
لخر تحن شار شام ويك سن جيرا لع مدا 
استقرار في التفسيرء فإن الدلالة تقوم على مبداً التغير. إن 
العتديه وانسية إن | العدرب مكظه فرق الشيء اعد 
بالرغم من أن دلالته عهصهء518015 يمكن أن تتغير بتغير 
السياقات التي يتم فيها ذلك المعنى /*'). 
وكما سبقت الإشارة» فإن محاولات هيرش لتحديد الفوارق بين معنى 
انرو لأركف ع زر كنا فلن للسيناق! عدا الى تكن :كني لوف رود بات هر 
الدلالة - تفشل في تقديم خطوط واضحة تفصل بين المفهومين. فكلمات 
مدركو بن الساق اسار تقوم على أو للد فصوو تراك ف الحو أ إن 
المعنى. وهو يمتلك «هوية ذاتية «لإ])1060 -2اء5. مستقلة بالطبع عن أي 
امار ددا خرف جنا فده الشاره ا احقول أو رسعي :ذا شداء اسه لك قري : 
بينما دلأثة النص أو معؤاه يقير يتفين السيافات الختلفة التى تجرق في 
ضوئها أي قراءة جديدة. ولإثيات ضعف المنطق الذي تي عليه فيرش فى 
هديق المازى تفن لمكن و الدلالة وهيز نا تمشركن :العولة النشقرية القالية زززن 
معنى النص يتغير بتغير السياقات المختلفة التي تجري في ضوئها أي قراءة 
جديدة للنص». لم نستخدم في السياق مصطلح «دلالة» بدلا من «معنى» 
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النص: كما يريد لنا هيرش. ورغم ذلك هل يمكن أن يقول إنسان بخطأ 
المقولة السابقة لأنها لم تستخدم مصطلحا بدلا من الآخرة! إن الفارق بين 
اللفظين. حتى إن كان له وجود. هو أضعف من أن يرصد . ويؤكد كل من 
«ستيفن ناب» و«وولتر بن مايكلز» سفه «النظرية» في سعيها إلى أن تصنع 
شيئًا من لاشيء. ويتخذان من موقف هيرش من القصدية. ومحاولته تحديد 
فوارق دقيقة بين أشياء لا يمكن الفصل بينهاء ذريعة لمهاجمة ذلك الولع 
بالتنظير من أجل التنظير. 
إن أوضح مثال للاتجاه إلى خلق مشاكل نظرية عن طريق 
شطر مصطلحات غير فابلة للانشطار في الواقع هو ذلك 
الجدل المستمر المستفيض حول العلاقة بين قصدية المؤلف 
ومعنى النصوص. فقد ادعى بعض المنظرين أن التفسيرات 
الصحيحة لا يمكن تحقيقها إلا من خلال مخاطبة قصدية 
المؤلف. ويشترك في هذا الادعاء منظرون لم ينكروا فقط 
إمكان استعادة قصدية المؤلفء بل ينكرون أيضا إمكان 
التفسيرات الصحيحة. ولكن بمجرد التأكد من أن معنى التص 
ممائل للمعنى الذي قصد إليه المؤلف. يصبح مشروع تشثبيت 
المعنى داخل القصد غير مقنع (*'). 
على كل حال؛ وبصرف النظر عن سفه التنظير وخلق المشاكل من لاا شيء؛ 
وكأن المشاكل الكبرى داخل التيه النقدي قد حلت؛ فإن ما يهمنا هنا أن 
أعضاء نادي التلمي. باستثناء هيرش الذي يدخلنا في متاهة «قصدية 
ولا فصدية»؛: بل متاهة «نص ولا نص»؛ يتفقون جميعا على أنه في اللحظة 
التي تنقل فيها سلطة حدوث الدلالة أو المعنى إلى القارئ تخرج قصدية 
المؤلف من النافذة؛ سواء كنا نعني بذلك ما أراد المؤلف قوله للمتلقي الأول 
للنص داخل سياقه الأصلي الأول؛ أو ما يعنيه النص ذاته. وفي ذلك تأثر 
أصحاب التلقيء شأنهم في ذلك شأن التفكيكيين فيما بعد. بفلسفة التأويل 
الألمانية عامة. وجادامر. خاصة. 
وبانتفاء القصدية باعتبارها المعنى الذي يريد نص ما توصيله. نتوغل 
خطوات داخل التيه؛ بعد أن أصبح معنى النصء بل وجوده ذاته. يحدده وعي 
القارئ. كل فارئ؛ به. 
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جه القارئ: وفراغات النص 

بداية لا نظن أننا نستطيع أن نضيف الجديد الذي يستحق التوقف عنده في 
إطالة إلى مفاهيم «المراوغة 'إعةهتصطمعاء100» و«الفجوة مدع» و«الفراغ 2مناعم[» التى 
أصبحت الملح اليومي لما بعد الحداثة داخل الثقافة التي أنتجتها وداخل النسخة 
العربية المنقولة. ثم إننا سبق أن توقفنا عند تلك المصطلحات في إطالة كافية في 
«المرايا المحدبة». وضي إطالة أكثر من كافية في «المرايا المقعرة». وباستطاعة من يريد 
الاستزادة أن يعود إلى الدراستين. ولابد أن يشعر أي كاتب بالرهبة الشديدة وهو 
يعود للمرة الثالثة إلى الموضوع نفسه. الرهبة من أن يفقد قراءه الذين سوف تصيبهم 
الملالة من عبور الجسور نفسها مع المؤلف نفسه للمرة الثالثة!! لكننا في الواقع؛ وكما 
فعلنا فى محطات سابقة: وكما سنفعل في محطات فقادمة من الدراسة الحالية: تعبر 
حوور نحي راش تله زن اعد ان حسف فى كل بدرة مما بضديف ا بسنانا 
جديدة في كل مرة. وعلى سبيل المثال لا الحصرء لن نحاول تعريف أي من تلك 
المصطلحات والمفاهيم التي تدل عليها. لكننا سنتوقف عند المصطلح أو المفهوم في 
علاقته بسلطة النص الأدبي. لا أكثر ولا أقل. 

منن بداية رحلتنا مع ما بعد الحداثة الثقافية والنقدية توقفنا عند انقلابين 
جوهريين هما التحول الجديد الذي طرأ على العلامة اللفوية بمفهومها السوسيري. 
ومفهوم غياب أي مركز للاحالة المرجعية الثابتة. ولا يفيب عن فطنة القارئّ المتابع 
للتحولات في المشهد النقدي منذ بداية النصف الثاني من القرن العشرين أننا في 
حقيقة الأمر لا نتحدث عن انقلابين منفصلين. قد يكمل أحدهما الآخرء لكنهما 
يظلان على انفصالهماء بل نتحدث عن وجهين لعملة واحدة. إذ إن التحولات ضفي 
مفهوم العلامة اللغوية التقليدي ليست سوى نتيجة للتحولات داخل المشهد الثقافضي. 
ميك قاف كدو عية ما تمن السوافة على تيف القواكت: الببافة ١]‏ التسلودة. 1 
هرا وفك رقم تاكيه يقمة بكر ايه لا لوجر لشي نابية و لكيه فاح 
لا يمكن إلا أن تكون التحولات الثقافية التي جاءت بها ما بعد الحداثة سببا 
للتحولات اللفوية؛ ولا يمكن بأي حال من الأحوال أن يكون الأمر بغير ذلك. ورغم 
أنف تمنكقة ؤمووط وق تصيافوت كلتك لقحو لاك نا سباني] وتخا كينا عاقيا 
ومعلولاتها. على ضرب سلطة النص الإبداعي. 

لقد أصبح النص؛ من وجهة نظر ما بعد الحداثة؛ شيئا معلقا في الهواء. 
شيمًا يقف في المنطقة الوسط بين عالم الواقع وتجربة قراءته. لكن تجربة 
القراءة هي التي تنجح في نهاية الأمر في إعطائه كيانه وتحديد معناه. «إن 
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أبرز صفاته | النص|ء كما يقول ولفجانج إسر. «هي موقعه الفريد بين عالم 
الأشياء الحقيقية والعالم الخاص بالقارئ. وفعل القراءة: إذن. هو محاولة 
تثبيت البنية المتأرجحة للنص وربطها بمعنى معين» '"). مسكين ذلك النص 
الأدبي بعد أن أصبحت سلطته وقدرته على الدلالة؛ بل وجوده ذاته؛. هدفا لكل 
أحجار أعضاء نادي ما بعد الحداثة رغم ادعاءاتهم بعكس ذلك!! 

ولنعد إلى المراوغة والفراغات. إنناء وبمنطق بسيط لا يقبل النقض,. 
لا نستطيع فصلهما عن الوضع الجديد للعلامة اللغوية؛ من ناحية؛ ولنفي 
الاحالة المرجعية 11510أمعع1050: من ناحية ثانية. ١‏ 

إن التوحد السابق بين طرضي العلامة اللغوية والذي أقام عليه «فردينان 
دي سوسير» نظريته اللغوية؛ اكتسب شرعيته من مبدأً انتظام الكون 
والقوانين التي تحكمه. وهكذا كان «الدال» يشير إلى «مدلول» هو المفهوم 
العقلج للشىء.ولشن 'الشوي ذاكة.: مقن لذ يمال إن هذا كان مدوم سادها 
وسطحيا يحد من قدرة النص اللفوي. سواء كان وحدة صغرى أو وحدة 
كبرىء على الدلالة: فإننا نؤكد أن هذا غير صحيم. وأن النصء. في ظل 
انتظام الكون ذلك. كان قادرا على تحقيق تعدد الدلالة عن طريق الآليات 
البلاغية المختلفة؛ وفي مقدمتها آليات المجاز اللغوي الذي يمكن اللفظ من 
تجاوز المعنى المتواضع عليه له. هكذا فهم سوسير دور العلامة اللفوية 
بعيدا عن مبداً الشفافية الساذجة. وهكذا فهمها من قبله عبد القاهر 
الجرجاني. القدرة على تحقيق تعدد الدلالة التي تحققها البلاغة للعلامة 
اللكوية 5 بالقطع خلق مساحة لمراوغة الدلالة. مساحة مقبولة, 
لا تتحول إلى تيه مجهول الحدود. 

وحينما تحول «انتظام» العالم إلى حالة من الفوضىء وتحولت ثوايته 
التفلدرية إلى منتفيوراف ف قيرفت الكيا كو نمه 1 تتمعليةف كل السلطاف 
المرجعية السابقة. الفيزيقية منها والميتافيزيقية. أي حينما انفرط عمد 
الكون في عصر ما بعد الحداثة؛ انتهى التوحد السابق بين الدال والمدلول؛ 
وأصبح المدلول» كما سبق أن بينا في الفصل الثاني: في حالة مراوغة 
دائمة للدال الذي تحول بدوره إلى لفظ أو كلمة هائمة. يومها فقد السياق 
اللغوي قدرته؛ أو بالأحرى سلطته. على إحداث دلالة أو تحقيق معنى. 
وأصبح الحد الذي كان في الماضي أداة توحيد للدال والمدلول في قولنا: 
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علامة -ك- - دلالة؛ أصبح ذلك الحد حاجز الفصل المنيع بين الاثنين. 
وفوق هذا وذاك خلقت العلاقة الجديدة فراغاء أو فجوة: أو مراوغة 
لا حدود لها. وكلما زاد سمك الحاجز الفاصل بين طرفي العلامة زادت 
الفجوة اتساعا. وأصبح النص بهذا المفهوم الجديد شيئًا مليمًا بالثقوب 
والفجوات. ثقوب يكلف القارئٌ وحده برتقهاء وفجوات يقوم القارئّ وحده 
بملئها!! وقد لا يكون من قبيل المبالغة القول بأن النصء من منظور ما بعد 
الحداثة؛ لم يعد أكبر من سلسلة من الفجواتء وإن معناه لا يزيد على كونه 
كل ما يملاً به القارئ؛ أي قارئء تلك الفراغات والفجوات!! هذا هو كل ما 
تبقى لنا من سلطة النص. بل إن النص الذي يمكن تشبيت معنى له أو 
تحديده. كما يقول «إسر» نص ممل: 
إن النص الذي يفصل الأشياء للقارئ بطريقة لا تترك له إلا 
قبولها أو رفضها سوف يقلل من درجة المشاركة. حيث 
إنه [ النص] لن يسمح له [القارئ] بأكثر من نعم أو لا. إن 
النصوص التي تتصف بهذا الحد الأدنى من المراوغة تميل إلى 
أن تكون مملة:ء إذ إن القارئّ لن يعتبر النصء الذي ساهم هو 
في تشكيل قصده.؛ نصا حقيقياء إلا حينما تتاح له فرصة 
المشاركة المقوة 7 
على هذا الأساس فإن المساحات غير المحددة. من وجهة نظر «إسر». 
ليست عيبا يؤخذ على النصء إنها في الواقع العنصر الأساسي في 
الامككايةه لبالب لتم والر اكه ١‏ كدالماقى ووه الها وشا طق الصراء 
أو عدم التحديد تلك عن طريق اللعب الحر للمعنى وإسقاطاته: وهكذا 
يقوم بإصلاح الوصلات غير المحددة بين الآراء التي يعبر عنها النص. 
ومن ثم فإن المناطق غير المحددة في النص تمثل نقطة الدخول المبدثية 
إلى عالم النص لإعادة تحديد معناه. بعيدا عن قصدية المؤلف. فى ظل 
د ال ١‏ 
بداية. نستطيع أن نقول إن العنصر غير المحدد في النثر 
الأذبو اه ووه منها فل الأدف اكتافنه يمن شور راتحلة بيك 
النص والقارئ. إنه المفتاح الذي يبعث الحياة في القارئٌ 
ليستخدم أفكارم موف ب و قم لقف الل 3 
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ولكن. كيف يحقق القارئ ملء الفراغات أو تحديد غير المحددء ومن 
ثم. يعطي النص معنى بعيدا عن القصدية؟ يرى «إسرهء أن القارئ؛ في 
مواحية عمس المجود قن التس اورجه ذا خقا رين + الدكتا ون الأول :ان يجين 
النص إلى الواقع الخارجي ليملا تلك الفراغات بعناصر حقيقية يمكن 
التأكد من وجودهاء. وبذلك يحول النص في نهاية الأمر إلى مرآة تعكس 
الوافع الخارجي. ونظرية الانعكاس هي 1 وجه التحديد ما يتمرد عليه 
التفسير التأويلي. أما الاختيار الثاني فيعتمد على مقاومة النص لمبدأ 
الانعكاس واستحالة تمثيله للواقع وتوحده معه. «وهكذا يتأسس عالم 
النص باعتياره منافسا للعالم الخارجي المألوف. وهي منافسة لابد أن 
تكون لها أصداؤها على العالم المألوف. في هذه الحالة. قد يميل 
النص إلى أن يكون نقدا للحياة» 7''). وهذا القول الأخير يقدم بالقطع 
مفهوما جديدا لمقولة نقد الأدب للواقع. مفهوما ليس هذا مجال التوقف 
غشيه أو ست فشكة. 

ويتحول «ولفجانج إسر» إلى طريقة أخرى للتعامل مع المناطق غير 
المحددة في النص. يستطيع القارئّ مثلا أن يسقط على النص من تجاربه 
الذاتية التي ترتبط أيضا بمعاييره وفيمه الخاصة. ويتحقق معنى النص 
للقارئ على هذا الأساس في ضوء تلك التجارب والمعايير. وفي بعض 
الأحيان يكون النص على النقيض من مفاهيمنا وأفكارنا المسبقة مما يؤدي 
إلى رد فعل عنيف من القارئ. فد يتمثل في رفض الكتاب وتنحيته جانباء 
بل إنه قد يفرض على القارئّ إعادة النظر في معاييره وقيمه المسبقة. 
وتلك هي ما يسميها «إسر» بمناطق النفي. إذ إن مناطق النفي بالنسبة إلى 
«إسر» تحدث حينما «يثبت النص وجود خلل في نسق فكري سائد» مما 
يدفع القارئ المعاصر إلى إعادة تقييم المعايير التي اعتبرها دائما أمرا 
مسلما به. 

والواقع أن المراوغة التي تعتمد على مناطق الفراغ والنفي. من وجهة 
نظر «ولفجانئج إسر»»؛ هي التي تحدد الطبيعة الإبداعية للنص مقارنا 
بالنصوص غير الأدبية التي تقدم حقائق لا يشارك القارئ في تحديد معان 
لها. وضي الوقت نفسه فإن المراوغة هي التي تمكن القارئّ من ممارسة 
الإيداع مع النص الأدبي. فحينما يصبح النص مغلقا على دلالته أو معناه؛ 
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مستقلا عن مشاركة القارئ؛ كما يحدث في النصوص غير الأدبية؛ يختفي 
دور القارئّ وتتراجع قدرته على «إبداع» معنى للنصء لأنه عندكذ يتحول 
إلى متلق شبه سلبي. ويذهب «إسر» إلى القول بأن كبار الأدباء يعمدون إلى 
عدم تقديم نصوصهم كاملة: وتركها مفتوحة إدراكا منهم أن النص الذي 
يقدم كل شيء نص ممل ثقيل الظل على القارئ. ومن ثم., لا يحاول المؤلف 
ذو القدر أن يقدم الصورة كاملة أمام عين القارئ. وإذا فعل ذلك فسوف 
يفقد قارئه بسرعة. لأن المؤلف لا يستطيع أن يؤمل في دخول قارئه إلى 
النص ومن ثم إدراك قصده إلا عن طريق تنشيط خيال ذلك القارئ. 
إذن الهدف الحقيقي من القراءة. كما يقول «إسر». ليس تثبيت معنى. 
«بل تجرية أنفسنا كبشر فعالين ومبدعين وأحرار. وحينما يترك المؤلف لنا 
فراغات يشجعنا على تحقيق تلك التجرية 7 "). 

إن حديث أعضاء نادي التلقي. جميعاء وبلا استثناء. عن فعل الإبداع الذي 
يمارسه القارئ مع النص والذي يتمثل في وضع حد لمراوغة النص وملء الفراغات, 
يعيدنا إلى نقطة الانطلاق المبدئي لمبحثناء وهي أن الأمر لم يقتصر على سرقة 
العلامة اللفوية؛ بل تعداه إلى سرقة النص بكامله حينما حرم ذلك النص من 
القصدية؛ بل من القدرة على إحداث معنى يرتبط به هو قبل أي شيء أو فرد آخر. 


دء ضوابط التلقيى 

يوم تحولت سلطة تحقيق الدلالة من النصء وهو كيان «موجود في العالم»؛ 
فلن بحن كول الذوازة ملعي عيبا عه إلى العارئ كل هاري للنصن هن الواهته: 
انفتح الباب على مصراعيه. ليس فقط أمام تفسيرات أو معان متعددة للنص 
الواحد قد تتفاوت أو تتباين أو حتى تتعارض فيما بينهاء بل أمام لانهائية 
التفسيرء لأننا حينما «نضع المعنى داخل رد فعل القارئٌ». على حد فقول 
اليمين هو شرط التفسير» ار 

والواقع أن أعضاء نادي التلقي لم يكونوا في أي وقت من الأوقات غافلين 
عن المشاكل المرتبطة بالنقلة الأخيرة لسلطة التفسير إلى القارئ؛ وفى 
مقدمتها بالطبع فوضى الدلالة ولانهائيتها. ومن ثم لم يتردد أي منهم في 
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محاولة تقديم ضوابط التفسير التي تهدف إلى كبح جماح فوضي الدلالة. 
تحدث غالبيتهم. كما سبق أن أشرناء عن خصائص القارئ الذي يمكن أن 
تنتقل إليه سلطة قراءة النص فراءة تفسيرية:؛ وقالوا إنه «القارئ العليم» 
القادر على تخطي مرحلة القراءة الاستهلاكية التي يتوقف بعدها القارئٌ 
العادي لينتقل إلى قراءة استهلاكية أخرى لنص آخر. أما فارئ التلقى فهو 
القارئ القادر. ليس فقط على الانتماء إلى حجماعة مفسرة تحدد 5 
التفسيرء بل القارئ القادر أيضا على تحقيق درجة من موضوعية القراءة 
تبطل فعل الذاتية المتوفعة والغريزية. 

والواقع أن الذاتية. ذاتية القراءة والتفسير. كانت الخطر الأولء إن لم 
يكن الوحيد. الذي أرق أعضاء نادي التلقي. وليس أدل من ذلك على أنه 
لا يكاد يوجد عضو من أعضاء النادي لم يتحدث عن أفق توفقعات من نوع 
آو آخرء. يجيء به القارئ إلى النصء أو يجب عليه إدراكه قبل تفسير 
النص. وسوف تناقش آفاق التوقعات يعد قليل. لكننا نتوقفف عند ذاتية 
التفسيو فى مجالة: :وف عد انها إذ ]نهنا استكون هن تخلفيئة كل منا يسكن 
أن يقال عن آفاق التوقعات. 

انشغل بمشكلة الذاتية أربعة أعضاء على الأقل داخل نادي التلقي يمثلان 
تنائيتين واضحتين: الثنائية الأولى طرفاها «ولفجانج إسر» و«ستائلي فيش». 
والشنائية الثانية طرفاها «نورمان هولاند» وتلميذه «دافيد بليتش». فيما يتعلق 
بثنائية «إسر» و«فيش» كان الجدل المستمر بين الرجلين لبضع سنوات محور 
اهتمام الجميع داخل نادي التلقي. وقد وصل ذلك الاختلاف إلى ذروته حينما 
نشر «فيش» بحثا في مجلة 1012010165 في ربيع 158١‏ بعنوان دمن يخاف 
ولفجانج إسر؟ 151 77/011808 01 5:310خ 271/105 رد عليه «إسر» ببحث آخر 
نشر في العدد نفسه من المجلة يعنوان «التحدث كالحيتان: رد على ستائلي 
فيش 1150 لإعلمقاك5 م برامع]ا ك : دعاقط/ا عكلانآ ع10كلاة1». وكانت نقطة الجدل 
المحورية بين الرجلين هي درجة الذاتية والموضوعية التي يمارسها قارئ 
التلقي في تفسيره للنص. كان «إسر» يرى أن هناك عنصرا ذاتيا يحدد تفسير 
القارئ أثناء فعل القراءة. وهو عنصر يرى «إسر» أنه لا يمكن تحاشيه. في 
الوفت الذي اعتمد فيه «فيش» على الجماعة المفسرة باعتبارها صمام أمان 
ضد القراءات الداتية: 
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ما أقوله أنه لا وجود للعنصر الذاتي في القراءة: لأن 
المشاهد ليس فردا على الإطلاق بمعنى التفرد أو الخصوصية:؛ 
لكنها | القراءة]| نتاج مقولات للفهم يملكها بصفته عضوا في 
عا ةل 1 
صمام الأمان الذي يتمسك به «ستانلي فيش». ويلوح به في مواجهة ذاتية 
التفسيرء هو انتماء الفرد إلى جماعة تفسير تسبغ على استراتيجيات 
القراءة عنده صفة «الجمعية». وهكذا تقلل من دوره كفرد يعبر عن 
خصوصية مطلقة. لكن «إسر» لا يسلم لفريمه بسهولة؛ رغم أنه يتفق مع 
حديث فيش عن جماعة التفسير. التي لا يختلف مفهومها كثيرا عن أفق 
التوقعات الذي يتحدث به هو نفسه في أكثر من موضع. «صحيح أن عضوية 
الجماعة». يرد إسر. «تساعد في الحيلولة دون تكوين الفكر الاعتباطي. 
ولكن إذا لم تكن الذاتية موجودة: فكيف بحق السماء يفسر البروفسير فيش 
الققتيوات اللشتلفة للتصن الواج 71 
أما الثنائتية الثانية فقد كانت يين الأستاذ. «نورمان هولاند» وتلميذه., 
بالمعنى الحرفي للكلمة؛ «دافيد بليتش» الذي درس على يد هولاند في 
أثناء دراسته الجامعية في جامعة نيويورك. واللافت للنظر في الثنائية 
الثانية أنها تبدأ بتعارض واضح بين موففينء ثم تنتهي إلى تقارب أكثر 
وضوحا. لقد بدأ الأستاذ بموقف محدد من الذاتية التي يمارسها المتلقي 
أو لا يمارسها في تفسيره للنص. ولكنه؛ وبسبب قوة الإقناع التي اتسمت 
بها آراء تلميذه. تحول عن رأيه الأول إلى رأي يكاد يتفق بالكامل مع رأي 
التلمين السابق. بدأ «نورمان هولاند» بموقف لا يقول فيه بموضوعية 
القراءة التفسيرية أو حتى بذاتيتها. فالعملية, كما يقول هولاند فى بحث 
له يعتوان «07/62]ع52طهة]1' 02 علالاعء زطناك :ممع 2201دط بتعل8 عط [1]» نيه 
عملية إدراك نقوم فيه بخصم ما هو ذاتي حتى نصل إلى موضوعية 
كاملة. «لآن الحقيقة النهائية ليست (موضوعية) أو (ذاتية). ولكنها 
صفقة بين الاثنتين: بين ال (أنا) وما ارتبط به باعتباره ما ليس أنا» (*). 
أي إن موقف هولاند المبكر هو رفض كون الشيءء أو كون الحقيقة؛ إما 
هذا الشيء أو ذاك. دون التفكير فى حل وسط يضعها بين الاثنين أو 
يحولها إلى صفقة بين الاثنين. 
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بعد ذلك بعامين فقط يصدر التلمين السابق كتابه الذي ساعد أستاذه 
على تعديل موففه وهو كتاب 02111521 76انأءء[50 :)١9178(‏ حيث يؤكد أن 
فعل القراءة يقوم على دوافع ورغبات ذاتية؛ وأن من الضروري أن نفهم ردود 
أفعالنا الذاتية لقراءة النصوص. إذ إن ذلك هو الذي يمكننا في نهاية المطاف 
من فهم أفضل لذواتنا. «إن منطق التفسير هو أن نشاطه الرمزي تحفزه 
وتنظمه الرغبات الواعية التي تخلقها مشاعر عدم التوافق و/ أو صورنا عن 
أنفسنا. وهدف هذه الرغبات هو زيادة شعور الفرد بقدرته على التوافق 
نفسيا واجتماعيا»0*). 
وغير «هولاند» موقفه ليفسح في المجال للذاتية؛ بل ليجعلها مفتاح 
تحديد هوية الفرد . وهكذا يتحول الأستاذ في كتابه التالى عن الضحك 
إلى القول بأننا نستطيع أن نحدد هوية الفرد من مجرد النظر إلى 
الحقتازاثة السحافة: 
إلى درجة أنني أستطيع أن أتتبع في الاختيارات الحياتية 
لشخص ما (كما في اختيارات المؤلف الموسيقي) أنماطا للتكرار 
والمقابلة؛ للثبات والتغيرء للأسلوب والمضمون: وأستطيع أن 
أحدد مدخل هوية الشخص. وربما أستطيع عندئذ تحديد ردود 
فعل ذلك الشخص لتجرية جديدة... باعتبارها تنويعات على 
ذلك المدخل 1 "). 
ثم يمضي هولاند ليفرق بين هويتين: الهوية الأولية. وهي الشخصية 
الداخلية» ورؤيته لهوية شخص آخره أو ما يستطيع أن يستنتجه عن الشخص 
الآخرفي ضوء تحديده لمدخل هويته. ويمضى هولاند فائلا إن تحديدي 
لمدخل هوية شخص آخر هو عملية تفسير من جانبي؛ وهكذا في تعاملنا مع 
«نص أدبي».: فإننا لا نستطيع في الواقع أن نفصل استجاباتناء ومن ثم 
تفسيراتنا. عن مداخل هوياتنا. لقد تحول هولاند إلى تآكيد درجة من ذاتية 
التفسيرء ربما لا تكون ضفي تحديد درجة الذاتية التي أكدها تلميذه السابق؛ 
ولكنها بالقطع تمثل تحولا عن موقفه المبكر. 
لكنالحديث عن درجة الذاتية التي يمكن أن تمارس عند 
تفسير النص أقلق أعضاء نادي التلقي ولا شك. ولهذا انشغلوا جميعا: 
وبلا استثناء. بوضع الضوابط التي يمكن أن تحول بين عمليات التفسير 
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مون الوط ليناش وهار قافن نزو افق القز تساك اكد عند ره 
جناح التلقي الأوروبي. في تأثر واضح بآراء كل من «هايد جر» 
ودجادامر» ودور جماعة التفسير أو الجماعة المفسرة التي انشغل بها 
الجناح الأمريكي داخل نادي التلقي. وقد سبق أن توقفنا طويلا 
عند كل من أفق التوفقعات 6©12]1025م<6 01 2011202 وجماعة التفسير 
1212101212410 01 111 لاتتتتدمك أو /111 لالتطامء 176مت1م 1161 فى إطالة كافية 
ف كقابها:احوابا التعدينة نه البتيودة إلى التكيف وليه تجيل القارة 
الذي يريد الإطالة. أو الذي يحتاج إلى إيضاح أكثر مما يمكن أن تضيفه 
الشطور اللوجؤة الكاليق 

ريما يكون «هانز روبرت يوس» أول أعضاء نادي التلقي الذين توقفوا 
طويلا عند أفق توقعات القارئ التاريخي الذي عاصر النصء والقارئّ 
الحديث الذي يقرأ النص اليوم. لكنه بالقطع نقل المفهوم في جوهره عن 
أستاذه ‏ مرة أخرى أستاذ وطالب «هانز جورج جادامر». إن ما حققه 
«جادامر» في كتابه الحقيقة والمنهج. والذي تأثر فيه بآراء صديقه 
الحميم «مارتن هايدجر» كما عبر عنها في الكينونة والزمنء: فكرتان 
أصبحتا محور الجدل داخل معسكر التلقي. وهما «الدائرة 
الهرمنيوطيقية عاعتك عتاناعمعصمعط وامتزاج الافاق 12005:مط 01 5102لا . 
الدائرة الهرمنيوطيقية المغلقة, والتي لا يستطيع المفسر الفكاك منها. في 
راق كاد امو قذوه كل الكو انه لكي هه ةا عن التكن ( زهو الكل ) 
يحتاج المرء إلى معرفة الكل؛ وفي الوقت نفسه فإن فهم النص في كليته 
يعتمد على فهم كل جزء من أجزاته. أما مفهوم المزج بين الآفاق فيقوم 
على أن المفسر الحديث اليوم لابد أن يمارس فعل تفسير النص في ضوء 
توقعاته فى الحاضرء أي منظوره كقارىّ في القرن العشرين: والتوقعات 
القوخيء بها إلى النتض :ون صنوء التوفعات الدارئفية للقاين المعاضمو 
كحابة النضل::مما معتى خلق: مفطون للتدن تيسن تاريشيا تماما وتيسن 
حديثا تماما. والواقع أن فكرتي الدائرة الهرمنيوطيقية والمزج بين الآفاق 
كبن كل هنيما الأحخرف يكس :ما افقديسنادن إلى القارع التسيرن من 
انفصالهما. إذ إن الالتزام بالدائرة الهرمنيوطيقية؛ بالنسبة إلى كل من 
هايدجنر وجادامر في الواقع: يعني التسليم بتاريخية الكينونة: أي وجود 
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الحاضر في الماضي والماضي في الحاضرء أما محاولة كسر الدائرة 
فتعني إنكار الطبيعة التاريخية شبه الفطرية للكينونة. أعتقد أن مشكلة 
تاريخية الكينونة وعلاقتها بامتزاج الآفاق. شأنها شأن بقية قضايا 
الفلسفة الهرمنيوطيقية: تحتاج إلى تبسيط أكبرء خاصة أن تاريخية 
الكينونة. أي امتزاج الحاضر والماضي معا داخلها. سوف تكون محور 
الخلافات الجوهرية أحيانا غير قليلة بين التأويلية الألمانية الحديثة وبين 
التأويلية التقليدية: وبين التأويلية الحديثة وبين التاريخية الجديدة, 
وأخيرا الخلافات داخل نادي التلقي ذاته. 

يرى جادامر بصفة مبدئية أن الإنسان يولد مصادفة داخل جماعة لغوية. 
وهذا الميلاد بالطبع يحدث قبل أن يدرك الإنسان ماهية الذات أو الموضوع. 
وقبل أن يطور أي وعي خاص به بأي منهماء بل بذاته. أي إن المشاركة فى 
الجماعة اللفوية تسبق بكثير وعيه بالذات (الأنا) أو الآخر. مما يعنى 0 
أن كل القضايا المتعلقة بالتوصيلء بل بمعرفة العالم من حوله. ليست أكثر من 
مظاهر اشتراك الذات في جماعة لفوية. تلك الجماعة اللفوية إذن هي 
السباقة في تشكيل وعي الفرد بذاته وبالآخر وبالعالم من حوله. أي إن اللغة 
التي يستخدمها الفرد. وهي لغة الجماعة التي ينتمى إليهاء ليست فقط أداة 
اتصاله بالعناصر السابقة ومعرفته بهاء بل أداة معرفته بكل القيم المتراكمة 
التى تحملها اللفة. أي إن اللغة. في ارتباطها بالجماعة التي تستخدمها. 
تاريخية بالدرجة الأولى. 

ويترتب على هذاء وبمنطق لا يقبل النقضء أن النص الذي يكتب بتلك 
اللفة. نص تاريخي لأن شخصا ما قام بكتابته في وقت محدد وبلغة 
بعينهاء ومن ثم تصبح تاريخية النص أحد المحاور الرئيسية في تفسيره. 
أي لا تمكن قراءته بمعزل عن أفقه الماضي أو التاريخيء. وهذا ما نقصده 
بأفق توقعات القارئ المعاصر (وسوف نستخدم صفة «المعاصر» ابتداء 
من الآن عند الإشارة إلى القارئ التاريخي الذي عاصر النص أو عاش 
عصر المؤلف). لكن القارئّ الحديث اليوم له هو الآخر تاريخيته التي 
لا يستطيع التنصل منها أو الانفصال عنها. له. باختصارء أفق توقعاته 
الحديث. وظيفة القارئْ الحديث أن يقوم بتقريب المسافة بين الأفقين؛ أو 
التاريخيتين: وينتصر على مقاومة النص المتمسك بتاريخيته الأصلية لأي 
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فقراءات جديدة. لكن الانتصار. في رأي جادامر. يمكن تحقيقه فقط 
بتجاوز الأفقين. وخلق منطقة جديدة تصبح فيها قراءة النص لا هى 
تاريخية بالكامل أو حديثة بالكامل. وذلك على وجه التحديد ما قصده 
«جادامر» بامتزاج الآفاق الذي يحقق معنى النص. 

وهنا يكمن اختلاف القراءة الهرمنيوطيقفية الحديثة عن القراءة 
المرمنيوطيقية التقليدية. إذ إن القراءة. من منظور التأويلية التقليدية, كما 
يكتب «جادامر». «عملية تكهن. عملية وضع القارئٌ لنفسه داخل عقل 
المؤلف... أي إعادة خلق لفعل الخلق. وهكذا يصبح الفهم إعادة إنتاج تتصل 
بإنتاج أول» 7(""). وهكذا يصبح الفهم المباشر للنص عملية شفافة تكشف عن 
قصد المؤلف وتسترجعه. ويصيح المفسر على هذا الأساس معاصرا 
للمؤلف 7*'!. وتصبح القراءة بهذا المفهوم التقليدي عملية تفسير «بريئة» كمأ 
قال «كانط». البراءة نفسها التي للكتابة وشفافيتها في التعبير عن الكينونة أو 
الذات الفردية. 

بعد هذه الوقفة الموجزة مع الخلفية الفلسفية للتلقي دعونا نعد إلى 
التلقى وإلى «هانز روبرت يوس» الذي قلنا إنه كان أكثر أعضاء نادي التلقى 
انشغالا بآفاق التوقعاتء. وأكثرهم. بالطبع. تأثرا بآراء أستاذه «جادامر». 
وإن كان ذلك لا يعني سهولة توصيف الرجلء أو قولبته بصورة نهائية 
وجامدة داخل نادي التلمي. إذ إن هناك موافع كثيرة في رحلته النقدية 
تقريه بشكل واضح من منطقة النقد الجديد. وهذا ما تؤكده «تيما بيرج» 
فائلة: «إن رغبة يوس في الحفاظ على وحدة النص تجعله يبدو عند قراءته 
لنصوص فردية.... كناقد جديد يقوم باستكشاف النص بحثا عن أنماط 
المفارقة وازدواج المعنى» '). وفي مواقع أخرى يقترب «يوس» كثيرا من 
دائرة النقد الثقافي. لكن اتساع دائرة اهتمامات «يوس». وتعدد الاتجاهات 
عنده: لا تخرجه بأي حال من الأحوال من نادي التلقي ولا تبطل صفته 
كأحد مؤسسيه الأوائلء يشهد بذلك كتاباه المعروفان «نحو جماليات للتلقى 
0 ]أ لاع طأودعة مه 1013150» و«التجرية الجمالية والمرم ويفا 
الأدبية 5 11131 320 ع20ة6121م<8 عا1أعطاوعث» اللذان نشضرت 
طبعتهما الإنجليزية عام ,١1587‏ ويشهدان بتأثير أستاذه جادامر في فكره 
النقدي بشكل واضح. 
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ويقوم موفف «يوس» النقدي على معارضة الاتجاهين النقديين 
السائدين في الساحة النقدية حتى منتصف القرن. فهو يرفض النقد 
الشكلاني. سواء كان الشكلية الروسية أو البنيوية. بسبب افتقاره للبعد 
التاريخي. كما أنه يرفض النقد الماركسى التقليدي لأنه يدرس النص 
الأدبي باعتباره إنتاجا لقوى تاريخية خالصة. من هنا يأتي اهتمام 
«يوس» بفكرة أستاذه عن مزج الآفاق التي؛ وإن كانت تتوصل إلى منطقة 
وسط لا يصبح النص عندها تاريخيا كاملا أو حديثا كاملاء لا تتجاهل 
أهمية دور أي من الأفقين. 

لكن تلقي نص من النصوص. بالنسبة إلى «يوس». فد يختلف من 
عصر إلى عصر في ضوء التفيرات التى يتعرض لها القارىٌ. وهنا 
يستخدم يوس مصطلحا يختلف في مظهره عن مصطلحات الجناح 
الأمريكيء وإن كان في الواقع يتفق معه في جوهره. فالتغيرات في 
القارئء. ومن ثم في أفق توفعاته من عصر إلى عصرء تتم حسب التغير 
الذي يطرأ على النوع الأدبي 8256 1116131 . والنوع الأدبي عند يوس هو 
في الواقع المقابل لما أسماه «ستانلي فيش» بجماعة التفسير التي تحكم 
توقعات القارئّ الفرد في تعامله مع النص؛ وتضع حدا لذاتية التفسير, 
وهو الدور نفسه الذي يقوم به النوع الأدبي. إذ إن التغير في شكل 
الرواية مثلا لا يقوم به قارئ؛ لأنه عمل جماعي يرتبط بروح العصر التي 
تتفق جماعته المفسرة على شكل ذلك النوع. ثم إن التغير في الأنواع 
الأدبية: وهذا هو الأهم في سياق حديتنا عن الضوابطء لا يقوم به 
القارئّ بل يقوم به المبدع فقط. فالقارئ لا يستطيع أن يفرض من الخارج 
تغييرا على شكل القصء لكن المبدع هو الذي يستطيع تحقيق ذلك 
وفرض التغيير على أفق توقعات الجماعة المفسرة التي ينتمي إليها 
القارئ» أو إنه هو فقط القادر على أن يصدم القارئّ في توفعاته. وريما 
نستطيع أن نربط بين التغير الذي قد يحدثه رواتي واحد في الشكل 
السرديء وما يتبع ذلك من صدمة القارئ في توقعاته التي يجيء بها إلى 
النص؛ وبين الحديث عن مناطق «النفى» التي تحدث بها الألماني الآخر 
«إسر». مناطق النفي التي قد تستفز القارئ أو ترغمه على مراجعة أفق 
توفعاته وتكييفه مع التغير الجديد. 


الذين سرقوا النص )١(‏ ما بعد الحداثة: نظرية التلقى 


وعلى رغم كل الضوابط التي يضهها «يوس». إلا أن ذلك لا يعني بالنسبة 
إليه إلغاء دور القارئ في كتابة النص الجديد . إذ إن. التوقف عند خصائص 
النص الأدبي الشكلية أو البنائية ووحدته القائمة على المفارقات والتعارضات 
عادو ها : تسق قرا :5 حولي فممل تفن نو هن ا لدو سد كليو و ف 
الثفاة اتحدد: ماعو كوف فبرورة تعفيق التقلة مق :القرا ده اللكوانية إن 
القراءة التاريخية القائمة على مزج الآفاق:؛ بالطبع. وهنا يكمن الاختلاف 
الجوهرى بين نقد التلقي والنقد الجديد. وفي ذلك المزج بين أفق الماضي 
والحافس عفاكن اقييئة افق الحتاضير الرقيطة بالقاري التحديف: العنار: 
القادر على تحقيق النقلة من مجرد التلقي الجمالي إلى الفهم النقدي. 
وشكة ا لمكت «زويين: "فى تكله لذ كان قن شيك لد انعا ودفئ كتاذ يمن 
خااسعة كر ةا لسن 
إن الحياة التاريخية للعمل الأدبىي غير متخيلة من دون 
انتما كه الشكالك من عاق الساطين: إذ انسفن شلال شملية 
الوساطة التي يقومون بها يستطيع العمل دخول أفق تجرية 
الاستمرار التي يتم عن طريقها التحول الدائم من مجرد التلقي 
البسيط إلى الفهم النقديء من المعايير الجمالية المعروفة إلى 
إنتاج جديد يتخطى تلك المعايير. إن تاريخية الأدب وقدرته على 
التوصيل تفترضان مسبقا علافة حوار بين العمل والمستمعين. 
بين العمل الجديد الذي يكمن تشكيله في العلاقة بين الرسالة 
والمستقبلء وبين السؤال والجواب؛ وبين المشكلة والحل (:*ا. 
ومزج الآفاق. كما قدمه كل من «جادامر» وتلميذه «يوس»؛ هو ما يرفضه 
«ستائلي فيش»». أو يعدل صيفته. فهو يرى أن العودة إلى أفق التوقعات 
الماضيء أو ما أسماه «يوس» تاريخية النص. ليست ضرورية:؛ بل لا حاجة 
الام ]ذإ القار العتدية كن الزن الساصير لسن منتضالا بحقيقة قفن 
رأي «فيش» عن اللحظة التاريخية الماضية. وإنه. وهو يتحرك داخل أفق 
التوفعات الحاضر. يجمع دون وعي بين الماضي والحاضر في لحظة وعي 
واحدة. باختصارء فإن جماعة التفسير التي ينتمي إليها القارئ في الزمن 
الحاضرء بعيدا عن زمن النصء والتي تحدد معايير وضوايط القراءات 
الفردية: هذه الجماعة لا توجد في فراغ أو من فراغ. وآفاق التوقعات التي 


الخروج من التيه 


نفك معابيرها وسغابير الآأكران من “اعضائها :معامر ليست جديدة بالكامل: 
وعلى رغم كل التفيرات التي تطرأ على المعايير الجمعية وآفاق توقعات جماعة 
الكفسيق فاق اتتحظة الحاظرة وال افو تركنات السمامة امنواه للحظات 
الماضية. أي إنها لحظة تاريخية. وهنا أيضا يكتسب رأي فيش شرعيته من 
شكرة مجاه اشر فق أو الر نولو بالسشادكة وا كل ججمناعة لقومة تسود قبينه 
قبل تطويرة حك الوعية بالأشياء: 

لكن ذلك التحلل مع أفق التوقعات التاريخي للنص عند كتابته؛ وللقارئٌ 
المعاصر له. كما فعل «فيش» تؤدي بصورة منطقية إلى تعزيز أكثر لسلطة 
القازف فى تسيو التصر يل إعادة إنتائهه: 

كاك للقيو طق الوه مع وه تخلونة لتاقن ان عدوف | ردك 
ما بعد الحداثي من سلطة النص. أي نص5 هل هناك نص أصلا؟ لكن 
ونه تفلن الى دلي انقحة ديت ويتعي كل من | لنهى وسلظ عن حل 


5 الاين سرقوا النص )”١‏ 


وخصي العصض 


«إن تصغير النص إلى مجرد وحدة معنى عن 
طريق قراءة أحادية يعنى الميام برسم إشارة الخصى» 
رولان بارت 


«إن النص ليس أبدا مكتفيا بذاته أو حاضرا 
في ذاته. وليس معنى كليا في ذاته أو إخفاء/كشفا 
عن معنى وحيد». 
جوزيف ريدل 


«ما حدثت,. إن كان قد حدت؛ هو عملية 
اجتياح... أبطلت كل هذه الحدود والتقسيمات 
وأرغمننا على توسيع المفهوم المتفق عليه... لما ظل 
يسمى (نصا) لأسباب استراتيجية... (نص) لم 
يعد منذ الآن جسما كتابيا مكتملا. أو مضمونا 
يحده كتاب أو هوامشه. بل شيك مختلفة؛ نسيج 
من الآثار التي تشير بصورة لانهائية إلى أشياء ما 
غير نفسها.ء إلى آثار اختلاقات أخرى. وهكذا 
يجتاح النص كل الحدود المعينة له حتى الآن (إنه 
1 لا يقوم بدفعها إلى الماع أو إغراقها في تجانس 
«كا الطرق تؤدي إلى دريدا» لا يعرف الاختلاف. بل يجعلها أكثر تعقيدا)». 

المؤلف جاك درييدا 


الخروج من التيه 
أده عودة إلى العلامة اللفوية 

أشرنا في مرحلة سابقة إلى أن كل الطرق داخل المشهد النقدي في القرن 
العشرين تؤدي إلى جاك دريدا على وجه التخصيص. لأنه يكتسب أهمية أكبر بكثير 
من الاستراتيجية النقدية التي ارتبطت باسمه. وعلى رغم ازدحام المشهد النقدي 
بأسماء لامعة من المعاصرين والحواريين. مثل «رولان بارت» و«هيليس ميللر» 
و«جيفري هارتمان» و«بول دي مان» و«هارولد بلوم» و«جوليا كرستيفا» و«ميخائيل 
باختين» وعشرات الأسماء الذين يمثلون معا معسكر «الدريديين». إلا أن كل تلك 
الأسماء تتوارى خلف بريق الفيلسوف والناقد الفرنسي وقدرته الدائمة على لفت 
الأنظار. بل إنه على الرغم من تراجع إنتاج الرجل في السنوات العشرين الأخيرة, 
وظهور انجاهات عديدة تحتشد بها الساحة المعاصرة؛ وتمثل في جوهرها ردة 
واضحة على المذاهب النقدية التى أفرزتها الحداثة وما بعد الحداثة الثقافيتين؛ بل 
عوقزاة ركه تزتها :| لبه طابقيل الشرنة قو انز قمر ال كيه كنا فرافييا 
جاك دريداء مازالت تحتل مكان الصدارة داخل المشهد النقدى المعاصر. أو 
بالأحرىء التيه النقدي المعاصرء وفي هذا أيضا يقف «دريدا» باعتباره سيد التيه 
دون منازع. في الوفت الذي انطفأ فيه بريق ناقد فرنسي آخرء هو «رولان بارت» 
بعد أن ظل لسنوات ملء الأسماع والأبصار. 

إن المتابع لتطورات الفكر الفربي عامة. والفكر النقدي خاصة:؛ يدرك 
جيدا أن المشهد النقدي كان يتجه. منن نهاية الحرب العالمية الثانية. نحو 
استراتيجية التفكيك باعتبارها نقطة الذروة المنطقية التي كانت تشير كل 
التطورات إليهاء وهي نقطة ذروة مرت بعملية تأجيل أو تعطيل قصيرة أثناء 
المد البنيوي. كما سبق أن أشرنا. كانت كل الاتجاهات تشير إلى فوضى 
الدلالة «وخصي» النص وإبطال سحره ونقض سلطته بصورة نهائية قبل أن 
تعيد «صحوة الوك الآخيرة الحياة لفترة وجيزة في إله العلم الذي يقدم لنا 
من فوق سرير الموت المشروع البنيوي كمحاولة أخيرة لتأسيس علمية النقد 
وعلم الآدب. وحينما تراجع المشروع البنيوي. كما كان مقدرا له في ضوء 
السياق الثقافى السابق: فتحت أبواب الجحيم على مصاريعها. وكأن فترة 
التأجيل أثناء سنوات المد البنيوي. زادت من عمليات التفاعل والغليان داخل 
القمقم الثقاضي. وبإزاحة الغطاء أخيرا بمحاضرة جاك دريداء انطلق المارد 
الفوضوي بلا قيود يعيث في النصوص الأدبية فسادا. 


الذين سرقوا النص (س) ما بعد الحعداثة: التفكيك وخصى النص 


تلك مرحلة «خصي» النص. والمصطلح الغريب ليس من نحتنا. فقد 
استخدم رولان بارت المصطلح. وهو بالإنجليزية 351:81107©. ليصف ما يحدث 
للنص الكتابي '(116:1: مقارنا بالنص القرائي 1630611 عندما يتم تثبيت 
قراءة أحادية له. والمصطلح بهذا المعنى المحدد لا يختلف كثيرا عن معنى 
مصطلح آخر شائع الاستخدام في الاستراتيجية التفكيكية وهي اختزال 
النص أو تصغيره 001108ال©:. مصطلح الخصيء. كما استخدمه بارت فى 
ماعتعه ا مدككية | إجا حر رم تكرمان لتم شين خصو له خرن مان 
«إنجاب» أو توليد المعاني. وهو ما يحدث عندما نلتزم بمعنى واحد للنص 
وبقراءة أحادية الصوت له. والاختزال يحمل المعنى نفسه ولا شكء لأنه يعني 
أننا حينما نقوم بتثبيت معنى واحد للنص فإننا نقلل من شأنه. ونحرمه القدرة 
على الإيحاء المستمر بمعان جديدة. وعلى رغم غرابة مصطلح «بارت» فإننا 
لا نستطيع رفضه أو الاختلاف معه إذا كان المقصود به في نهاية المطاف 
حرمان النص من تعدد الدلالة؛ لآن هذه هي أهم صفات النص الكتابي مقارنا 
بالنص القرائي الاستهلاكي. فالنص الأول. الذي يساهم القارئ في كتابته 
وملء فراغاته. نص يتحدى القراءة الأحادية الشفافة. أما النص الثانى وهنا 
لا يختلف المصطلح البراق الذي نحته بارت وهو (9[,ع630 » عن المنخااة 
السابق الشائع الاستعمال وهو الاستهلاكي ‏ ذلك النص لا يحتمل إلا قراءة 
استهلاكية واحدة يتحول القارئّ بعدها إلى نص آخر. لكن المشكلة أن التفكيك 
لم يتوقف في أي وقت من الأوقات عند تعددية الدلالة؛ بل لم يكن تعدد 
الدلالة على قائمة الأهداف. لقد كان المقصود دائماء وكما سنرى بالتفصيل 
أثناء الفصل الحالي من الدراسة:؛ هو لانهاتية الدلالة. ومن ثم؛ وفي استعارة 
مشروعة لمصطلح «بارت»: فإن القراءة التفكيكية بالفعل تقوم ب «خصي» 
النصء ليس بالمعنى الذي يقصده الناقد الفرنسيء بل بمعنى أنها تفقده 
القدرة على الدلالة. ْ 

وهكذا نعود رغما عنا إلى نقطة الانطلاق اللفوية لكل المذاهب النقدية 
التي أفرزتها الحداثة وما بعدهاء بل منذ بداية القرن العشرين في حقيقة 
الأمن :2 مرق هذا الفنبا تنا لهي زه الامكر سمي لخن تيو ره اتات 
ليتش» مبكرا لسيارة الشرطة؛ وقد جمعت كل المشتبه في أمرهم ممن سهلوا 
عملية سرقة المشار إليه أو شاركوا في ذلك. ونذكر أيضا بأن كل العيون تتجه 


الخروج من التيه 


متك البداية إلى جباك ذريدا باغكياره'السارق الفكلى: واسكمراوا للصتورة 
الافتراضية نفسها. دعونا نتصور أن صفحات الفصل الحالي هي صفحات 
التحقيق الطويلة مع المتهم الأول. والتي نستطيع في نهاية الأمر إصدار الحكم 
كاذائقة آل بتتعرتقة يعلى أتعائمها: 

وفي الحديث عن العلامة اللفوية وموقف دريدا المغاير منها. دعونا نؤكد أن 
ذلك الموقف لم يكن في أي وقت سببا في تفكيكية دريداء أي إننا لا نستطيع 
القول بأن موقفه النقدي. التفكيكي؛ من النصء. يرجع إلى موقفه اللغوي. وربما 
يكون العكس صحيحاء فإن موففه التفكيكي هو الذي يفسر موففه المغاير من 
العلامة اللغوية. وليس العكس. إن موففه الفلسفي القائم على رفض ميتافيزيقا 
الحضور في الفلسفة الغربية؛ وانفراط عقد الكون: هو الذي يفسر استراتيجيته 
التفكيكية بما في ذلك نظرته إلى العلامة اللفوية. 

وسوف نبدأ بالموقف اللفويء إذ إن التعبير الذي أدخله دريدا خاصة؛ وما بعد 
الحداثيين عامة؛ على المفهوم السوسيري للغة باعتبارها نسقا من العلاقات يعتبر 
أبرز آليات التفسير التفكيكي للنص. وقد سبق لنا التوقف بما فيه الكفاية عند 
التحول المبدئي الذي أدى إلى نسف العلاقة بين الدال والمدلول» وإلى تحويل المدلول 
إلى شيء مراوغ يصعب تثبيته في نطاق دلالة محددة؛ بل إلى تحول المدلول نقفسة. 
في ظل تلك العلافة المراوغة الجديدة إلى دال يشير إلى مدلول يتحول بدوره إلى 
دال؛ وهكذا إلى ما لانهاية. وفي الوقت نفسه. فإن ذلك التحول الجديد قد أدى إلى 
تحول العلافاك اللفونة الى مكيوعة ل تسد من الذو ال عمن القادرة تلن تست 
مدلولات. ولا نظن القارئ بقادر على تحمل الخوض مرة ثانية أو ثالثة في تفاصيل 
المفهوم التقليدي والمفهوم التفكيكي للعلامة؛ بعد أن ظلت تلك التفاصيل إحدى 
المحطات البارزة في رحلتنا حتى الآن. 

لكن اللافت للنظر أن «جاك دريد!». وهو ينسف علاقة التوحد بين الدال 
والمدلول؛ ويمناورة لا تسمح اللفويات التقليدية عند سوسير بالكثير من 
تحركاتهاء حاول أن يرجع مبدأه المعروف عن الاختلاف والتأجيل؛ وهو في قلب 
استراتيجية التفكيك. ومحور خصي النص وحرمانه القدرة على إحداث دلالة أو 
الخصوبة اللازمة لإنتاج معنى. حاول أن يرد ذلك المبدأ العدمي الكامل إلى 
لغويات «فردينان دي سوسير». نعم: لقد تحدث سوسير عن «الاختلاقفق» 
باعتباره جوهر تهريفه للفة. فاللفة نسق من العلامات التي تحكمها علافات 
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اختلاف. في تبسيط بالغ: لفظ «أحمر» لا يدل على مفهوم ذلك اللون أو أنه 
يملك صفة ذاتية أو داخلية تجعله يشير بذاته إلى ذلك اللون؛ لكن فقدرته على 
الإشارة تعتمد على اختلافه عن بقية الألوان الأخرى على منشور ألوان الطيف. 
فالأحمر هو ما ليس أبيض أو أسود أو أصفر ...إلخ. ومن ثم يخلص سوسير 
في كتابه العمدة عن مبادئٌ اللفويات العامة إلى «أنه في النظام اللفوي لا وجود 
إلا للاختلاقات. من دون مصطلحات إيجابية». 
ولا جدال في أن ذلك التعريف كان ثوريا في السنوات المبكرة من القرن 
العشرين لأنه كان تحولا جوهريا فارقا عن المفهوم التقليدي للغة حتى ذلك 
الوقت. وهذا ما يبرزه أكثر البنيويين جدية وفهما وهو «جوناثان كاللر»» والذي 
يعتير التعريف السوسيري: 
صيفغة تقدمية. فالرأي الشائع يرى أن اللغة تتكون من 
كلمات. من كيانات إيجابية تجمع معا لتشكل نسقاء. ومن ثم 
تكتسب علافات ببعضها البعض. لكن تحليل سوسير للوحدات 
اللفوية يخلص إلى القول بأن العلامات: على العكسء نتاج نسق 
اختلافات؛ والوافع أنها ليست كيانات إيجابية على الإطلاق: بل 
آثار اختلاف ('). 
وهلي خس امنا تدس سقو شق 171 ؟كوركض وين ويه امقونة افد 
كما قدمها اللغوي السوسيريء باعتبارها البداية الحقيقية لتفكيك النظرية 
اللفوية» فالقول بنظام أو نسق لغوي قائم على الاختلاف. في رأي دريداء يعني 
استحالة «تثبيت» نظرية لغوية: تعتمد على وحدات لغوية: ألفاظ أو كلمات, 
إيجابية. لكل منها كيانها المستقل. أي إن نظرية سوسير اللغوية جاءت إلى 
الوجود وهي تحمل بدور تفكيكها . وهكذا يكتب دريدا فى موافع 205100005: 
إن لعب الاختلاقات يعنى عمليات تخليق 2]6565لا5 وإحالة 
تحول دون تحولها في أي وفت إلى مجرد عنصر بسيط حاضر 
في ذاته وبذاته ليشير إلى ذاته فقط. ولا يمكن لعنصر في 
الخطابء كتابيا كان أو كلامياء أن يقوم بدور العلامة دون أن 
يرتبط بعنصر آخر ليس بدوره حاضرا في ذاته. هذا الربط 
يعني أن كل «عنصر» ‏ سواء كان «فونيم» (أصغر وحدة صوتية) 
أو «جرافيم» (أصغر وحدة كتابية) ‏ يتشكل في ضوء الإشارة 
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التي يحملها إلى العناصر الأخرى داخل سياق النسق. عملية 

الربط هذه: عملية النسج. هي النصء الذي لا يجري إنتاجه إلا 

من خلال التحول إلى نص آخر. أي إنه لا يوجد شيء؛ سواء 

داخل العناصر أو داخل النسق. حاضر فقط أو غائب فقطء. 

لا توجد إلا اختلافات وآثار وآثار في كل مكان ('). 

إن ما يتحدت عنه دريدا في الإحالة المطولة السابقة أمر يختلف تماما عما 
قصد إليه سوسير بالاختلاف. بل إننا لو أخدنا بالقراءة الدريدية الجديدة للعلامة 
السوسيرية لانهارت بالكامل أسس نظرية عالم اللفة السويسريء وانهارت معها 
أسس البنيوية الأدبية التى قامت على النموذج اللفوي. فالاختلاف الذي يتحدث 
عنه سوسير لا يعني رفض كينونة العلامة اللغوية أو إلغاءهاء من ناحية؛ ولا يفقدها 
القدرة على الدلالة: من ناحية أخرى. وفي ذلك نذكر بدائرة التوصيل اللفوي كما 
حددها سوسير: لفظ يدل على المفهوم العقلي للشيء؛ يُنطق فيقوم بتوصيل 
الزسياله الضوتية إلى مق سوم هو الآخر بتحويلها إلى المفهوم العقلي. الذي 
ارتبطت به اللفظة منطوقة. والعلامة اللغوية. على هذا الأساسء لا تفتح أي مجال 
للمصطلح المحوري عند التفكيكيين؛ وهي «لعب الاختلاقات». ثم إن «الاختلافات» 
التي يتحدث عنها سوسير لا يمكن فصلها عن الطبيعة العفوية أو الاعتباطية 
5 للعلامة اللغوية التي تقول بأن اللفظ لا يجري اختياره بسبب امتلاكه 
لصفة خاصة به. صفة ذاتية تجعل الأحمر أحمر مستقلا عن أي ألوان أخرى. 
وهذا على وجه التحديد ما تعنيه عفوية العلامة اللغوية. 
وهذاء وعلى وجه التحديد أيضاء ما لم يقصد إليه دريدا. فالاختلاف الذي 

يتحدث عنه هو اختلاف التأجيل المستمر للدلالة وفي رفض صريح لميتافيزيقا 
الحضور. فالشيء المؤكد في فلسفة دريدا التأويلية هو الغياب. أو على الأقل 
رفض الحضورء وهذا ما قصد إليه بقوله: «ولا يمكن لعنصر في الخطاب... أن 
يقوم بدور العلامة دون أن يرتبط بعنصر آخر ليس بدوره حاضرا في ذاته». 
الاختلاف عند سوسير يعني أن العنصرء أو الوحدة اللفوية؛ لفظا كانت أو كلمة: 
نتحد صفتها في اختلافها مع صفات عناصر أخرىء؛ وكل العناصر حاضرة؛ 
وقادرة على الدلالة النهائية. وهذا ما تؤكده داترة التوصيل السوسيري. أما 
الاختلاف عند دريدا فهو لانهائية الدلالة التى تتعرض لعمليات تأجيل مستمرة 
تحول المدلولات إلى مجرد دوال فقفط. وشتان بين الاثقين. 
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وإذا كان دريدا لا يحالفه الحظ كثيرا في محاولة تأسيس شرعية تفكيك 
العلامة اللفوية داخل مقولات سوسير عنها.ء إلا أنه في الواقع يصل إلى هدفه 
الأساسي وهو نفي ميتافيزيقا الحضور وتأكيد الفياب في الحضور والحضور 
في الغياب من زاوية أخرى لا تمثل ثنيا لذراع مقولة سوسير عن العلامة 
اللفوية وتوحد شطريهاء ومن ثم قدرتها على إحداث دلالة. الزاوية الجديدة 
التي يطور دريدا من خلالها ميتافيزيقا الحضور الواضحة عند سوسير إلى 
يتا فيؤية" الخياك زازية ا حاقية لا حبكل اكقلانا على مادا فين سومره بك إن 
منطق دريدا فى هذا السياق يمكن مناقشته بعيدا تماما عن أي مقولات 
لسوسير. وضي هذا أيضاء يقدم «جاك دريدا» جوهر استراتيجيته التفكيكية 
القائمة على نفى ميتافيزيقا الحضور. ويلخص «روبرت يونج» المنطق البسيط 
الذي يحول به دريدا «حضور» سوسير إلى «غياب» بقوله: 
وفي الوقت نفسه.؛ فإن العلامة لا تستطيع أن تمثل حرفيا 
ما تدل عليه. أي تنتج مدلولا حاضراء لأن علامة الشيء؛ وعلى 
وجه الدقة لابد أن تعني ضمنا غياب ذلك الشيء (تماما كما 
تختلف النسخة عن الأصل لكي تكون نسخة, وكما لا يمكن 
للتكرار أن يكون طبق الأصلء وإلا فسوف يصبح الأصل ذاته). 
إن التمثيل لا يمثل أبداء لكنه يؤجل حضور المدلول أبدا 7"). 
نسف وحدة طرفي العلامة إذن هو أولى استراتيجيات تفكيك النص 
وحرمانه سلطته التقليدية في أن يقول أو يعني شيئًا ماء يمكن تثبيته. فلم تعد 
القضية. سواء عند أصحاب نظرية التلقي أو أتباع التفكيك ‏ وقد سبق أن 
نبهنا إلى التداخل الواضح في خطوط الاتجاهين النقديين ‏ قضية البحث عن 
معنى. بل التشكيك في استراتيجيات القراءة التي تبحث عن معنى للنص. 
وهنا نحيل القارئى إلى كلمات سابقة ل «رولان بارت» في مرحلته التفكيكية: 
«حجب هز العلامة ذاتها: فالأمر ليس أمر الكشف عن معنى (كامن) للقول. 
أو في الآثرء أو في القصء بل في شرخ تمثيل المعنى نفسه: إنه ليس أمر تفيير 
الرموز أو تنقيتهاء بل تحدي ما هو رمزي» 17). 
وفي هذا السياق. سياق رفض دريدا لحضور معنى ما للنصء يمكن 
تفسير الموقف الذي ينفرد به دريدا في إعطاء الكتابة أفضلية على 
الكلام. خفي الوقت الذي يكاد يجمع فيه اللفويون على أسبقية الكلام 
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01 على اللغة المكتوية عناع132. ينفرد دريدا بتفضيل الكتابة. وعلى 
رغم كل الجدلء العقيم في أحيان كثيرة. الذي يسوفه دريدا دفاعا عن 
الكتابة وتفضيلا لها. فإن التبرير المنطقي المقيول لموقف دريدا هو موقفه 
المبدئيء. الفلسفي بالدرجة الأولى. من ميتافيزيقاالحضور 
00 -ه-ه-5. ففي رفضه لميتافيزيمًا الحضورء وتبنيه الحماسي لمبدأ 
«لعب الاختلافات», وتحول اللغة إلى مجرد دوال تشير دائما اس إل 
دوال أخرى في فشل واضح في تثبيت دلالة. كان من الصعب أن يعطى 
دريدا أسبقية للكلام على الكتابة. إذ إن دريدا لم يكن ليستطيع أن يقول 
بالغفياب وعجز النص عن الدلالة: أو كسر دائرة التوصيل التقليدية فى 
حالة الكلام الذي يكون فيه كلّ من المرسل والمستقبل موجودا في الوقت 
نفسه لفعل الكلام. ولنا بالطبع أن نتتصور عبثية أي موفقف اتصال 
شفاهي يقول فيه المرسل رسالة تراوغ المتلقي بصفة مستمرة. أما فى 
خالة الندى: الكقري» سريف لذ يكو ان اللريم لو الللستقيل) كدت ولذ خرن 
هكذا اعتقد دريداء في حقيقة الأمرء وهذا هو السبب الحقيقي لموقفه 
من الكلام والكتابة: رغم كل دعاواه أنه في حالة الكتابة يتحرر النص 
المكتوب من سلطة أو فيد المؤلف. «فالمؤلف». كما يقول «ستوروك» في 
انعدو سه روخف وريه امن الكقادة رلا ومككا يو اواسمكة مسلظة خا هه 
مع ما كتبه ونشره.ء لأنه قد أوكل مسؤوليته (النص) للغرباء والمستقبل. 
والمعاني التي سيولدها (النص المكتوب) من الآن فصاعدا لن تكون بحاجة 
لأن تتفق مع معاني هؤلاء الذين يعتقدون أنهم استثمروا فيه. فسوف 
تعتمد تلك المعاني على من يقرأها وعلى الظروف» 7). 

لكن. ما شرعية الاستراتيجية التفكيكية؟ وكيف وصلنا إلى هذه المرحلة 
داخل التيه النقدي؟ 

كانت الشرعية المبدئية التي قامت عليها استراتيجية التفكيك هي 
الشرعية الفلسفيةء تاريخ الفلسفة الغربية الحديثة منن القرن السايع 
عشرء ابتداء بواقعية «جون لوك». ومرورا بمثالية «كانط», وانتهاء 
بظاهرية «هوسيرل» ووجودية «سارتر» وتأويلية «هايد جر» و«جادامر» 
حول منتصف القرن العشرينء ناهيك عن الموقف القلسفي الرافض 
للمثالية ل «جاك دريدا» نفسه. 
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ب - الشرعية الفلسفية للتفكيك 

قد يرى البعض أن الحديث عن «الشرعية الفلسفية» لاستراتيجية نقدية 
في موقع القلب من التيه النقدي يحملء. كما يقول أرباب التفكيك. جذور 
تفكيكه؛ لأننا نتتحدث هنا عن شرعية الفوضىء وكأن للفوضى شرعية! 
وهذا بالقطع رأي له وجاهته. ومن ثم؛ دعونا نسجل في بداية المرحلة 
الجديدة داخل التيه النمقدي والذي لا نستطيع. في تلمسنا لطريق الخروج. 
الأ تسنوون هنا ناه أكقحى أوسا كنا | وهنا م لذ نص لذ معدن لأ هيدر كن 
لا سببية: ولا عقلانية». ودعونا نسجل في هذه المرحلة المبكرة؛ أيضاء أن 
الحديت كن الشترهحة العلومفهة لذ نمني “هن كلو ذا اسان د 
الشرعية على الفوضىء. بل تحديد الأسس التى قامت 0 الحداتد 
اها فية هافية: رانك اسهدية لدمكرت كافية :قا بضيدلة كنا هو اها تتخاول 
تحديد العلاقة العضوية بين الفكر الفلسفي الغربي واستراتيجية التفكيك. 
ثم. وهذا ما يهمنا تسجيله ثانيا. هو أن فوضى التفكيك. هي عينها قوضى 
الفلسفة الغربية. 

ثم إن الحديث عن تأثر «دريدا» على وجه التحديد بالفلسفة الغربية لا يعني 
بالحكرورة تأكرا إمحانيا يودي إلى تكبع مقهوة نقدى دريدئ فناء:وتاحه رد لخد ورد 
داخل فلسفة «هايدجر»ء أو «جادامره» أو «نيتشه». لأن التأثر لا يقتصر على 
التأثر الإيجابي أو الأخن, غففي أحيان كثيرة يكون التأثر بالاختلاف أو النقض أو 
التعديل. هكذا تأثر دريدا مثلا ب «عمانويل كانط» برفضه لمثالية الفيلسوف 
الألماني في حديثه عن سلطة العقل. بل إنه في الوقت الذي تأثر فيه إيجابا 
بالكثير من أفكار «جادامر» و«هايدجر» قام بتعديل الكثير من أفكار الفيلسوفين 
التأويليين. تلك هي حدود وقفتنا الحالية مع الفلسفة الغربية حيث نتعرض 
للتأثر. في إيجابه وسليه. 

ووو قسج الحائية أنطيا سيوف بسكن مداه نك دزي معان كن 
محاور النقاشء وقد سبق أن ذكرنا أنه داخل متاهات استراتيجية التفكيك 
فإن كل الطرق تؤدي إلى «دريدا» لآكثر من سبب. فالعلاقة بين الفلسفة 
الغربية ودريدا علاقة مباشرة:. لا تعرف الهواية أو الوساطة:. لأن دريدا؛ كما 
أكدنا من قبلء بدأ حياته العلمية كدارس للفلسفة الغريية. واستمر. بعد أن 
دخل المشهد النقدي بثقل فريد؛ يتعاطى الفلسفة. وهكذا يتحدث في النقد 
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كفيلسوف. ويعود إلى الفلسفة:؛ متفقا أو معارضاء ليؤسس شرعية آرائه 
النقدية. ويدهب «روبرت يونج». وهو يحدد الموفف الفلسفي ل «جاك دريد!», 
إلى القول بأن تمرده على البنيوية كان لأسباب فلسفية: 
يمكن اعتبار دريدا جزءا من تاريخ محاولات إنتاج فلسفة 
مادية. فهو يحاول. كما فعل ماركس ونيتشه وهايدجر من فيله؛ 
أن يزيل كل آثار المثالية في الفكر. لكنه يكتشف وهو يفعل ذلك, 
7 0 ا 
تمل الشف كانه البنيوية بالفيسية زد ويد هشدرد افد 
حيرا لجوزع لكر الموريى! ندى كللات: ف كيك عليج سعد مي 
وعلى رغم الضجة التي أثارها «رولان بارت» داخل خيمة النقد المفرنسي 
وال وروت دق رذ ع ميك كر انعد انين العرب: تخاهية و اننظ سيقي لودو ا 
الساحة النقدية, إلا أنه. في أي من مرحلتيه: البنيوية وما بعد البنيوية: لم يكن 
له”طااقة والتليمة العرية :قدو أء عدييها ان محاصيرها رقن التكمة ارازة 
التعوزة سن :رخ محر رانين فى لقانت الاسوية ها فمحمق إلى اد 
الفلسفي. والشيء نفسه يمكن قوله دون افتئات على الدريديين الأمريكيين 
الآخرينء أو حتى الأوروبيين الذين برزوا بعد استقرارهم في أمريكا. وعلى 
رغم أن بعض هؤلاء حقق إنجازات لا يستهان بهاء وأدخل تعديلات جوهرية 
في أحيان كثيرة على استراتيجية التفكيك كما أسس لها «دريدا». إلا أن أي 
منهم لم تكن له علاقة وطيدة بالفلسفة الغربية؛ وتعاملوا معها كهواة فقط. إذن, 
فى الخديف عن التخلفية القاتيقية فى نهالافتي باكر نيكية التعيف فإ كل 
الطرق تؤدي إلى جاك دريداء وجاك دريدا فقط. 
ويفرض مول مناع ييه طلينا فى سند التريطية :اذ الاسعجراق هن 
الفكر الفلسفي في دراسة في النقد الفريي ومذاهبه؟ والواقع أن مؤلف 
الدوافكة"الكالية يكن له سق سنتواكقليلة ساضية كلل على الفلسيقنة: 
مؤمنا ‏ تماما كما قال سير «فيليب سيدني» ‏ بأن المرء يستطيع أن يضيع 
عمره بالكامل مقتفيا آثار الفلاسفة دون أن يتعلم منهم شيئًا. لكن جاك دريدا 
في حقيقة الأمر هو الذي يجبرنا على دخول التيه الفلسفي: وكأن تيه 
«النظرئة: التعن نه ليس كافيا ..قايته] 'اتجنه الود خل الال جرزافسية الشكركية 


الذين سرقوا النص (م) ما بعد الحعداثة: التفكيك وخصي النص 


لا يجد أمامه سوى جدران الفلسفة المنيعة. وضي محاولتنا للخروج من تيه 
النظرية النقدية: لابد أن نتلمس طريقنا داخل تيه الفلسفة الغربية الحديثة 
وتاريخها الذي يمتد لما يقرب من أريعمائة عام. الحديث عن الفكر الفلسفي 
ليس بذخا فكريا إذن؛ لكنه جوهر استراتيجية التفكيك التي نضيع داخلها. 
ولا نكون مبالغين إذا فلنا إننا في تعاملنا مع النظرية النقدية في مرحلتها 
التفكيكية, وعند جاك دريدا على وجه التحديد,ء لا نجد أمامنا؛. وعلى حد 
قول المصطلح المفضل عند دريدا نفسه. سوى «آثار آثار» الفلسفة الغربية. 
أول المواقف الفلسفية التي تمرد عليها «جاك دريدا» هو موقف الفلسفة 
الواقعية من اللفة. وهو الموقف الذي يمكن إرجاعه إلى بدايات الفلسفة 
الغربية في عصر النهضة اليونانية القديمة. واستمر. مع بعض التعديلات 
الطفيفة. مسيطرا على الموقف من اللفة والتوصيل لما يقرب من خمسة 
وعشرين قرنا. بل يمكن سحبه على الكثير من النظرية اللغوية الحديثة التى 
أسسها «سوسير» في بداية القرن العشرين. خاصة فيما يتعلق بالمفهوم 
الأساسي لدائرة التوصيل اللفوي. ويلخص أبو الواقعية في الفلسفة 
البعار وف وسو «جون لوك» .)١7١8 - ١155(‏ مفهومه عن العلامة اللغوية 
ووظيفتها داخل دائرة التوصيل في كلمات لا تختلف كثيرا عن تعريف سوسير 
إلا فيما يختص «بشفافية» اللغة كما تصورها «لوك» في بحثه المعروف عن 
الفهم الإنساني :)١150(‏ 
استخدم الناس الكلمات كملامات لأفكارهم. ليس بسبب أي 
علاقة طبيعية بين أصوات معينة وأفكار بعينهاء وإلا لكانت 
هناك لفة واحدة للبشرء بل عن طريق فرض ثوري يمكن كلمة 
ما من الإشارة إلى فكرة ما بطريقة عفوية. فائدة الكلمات إذن 
في كونها علامات حسية للأفكارء والأفكار التي تمثلها هي 
دلالاتها الصحيحة والمباشرة ("). 
وعلى رغم حداثة بعض أفكار «لوك» وسبقه الواضح في قوله إن 
العلامات تشير إلى مفاهيم الأشياء ذاتهاء وإن العلاقة بين الدال والمدلول 
عاذقة كرض عدينها يطريعة امتجاطية ار سفوية إن العترية ا 
هوه كدق امنا سرعد رد عله هنا مهد لسن فق ها ةر نووري خافن 
بعد ذلك بثلاثمائة سنة. جوهر النظرية اللغوية الذي سيرفضه دريدا 
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بالطبع هو ذلك القول الساذج بشفافية اللفة. حيث تقوم فائدة الكلمات 
على «كونها علامات حسية للأفكارء والأفكار التي تمثلها هي دلالاتها 
الصحيحة والمباشرة». وإذا كان موقف دريدا الفلسفيء, كما يؤكده في كتابه 
المحوري الجراماطولوجيا (072012210108 01, وفي معظم كتاباته ضى 
الواقة : لا بكوم مقط على تمدن مني ا فيزية] الحعنوو فيه بل على 
التشكيك الفلسفي في سلطة ما هو موجود أو نهائيته؛ فإن موقفه الرافض 
لشفافية اللغة يصبح منطقيا ومتوقعا. ويتوقف «رتشارد راند» عند دلالات 
مفهوم شفافية اللغة والنتائج المترتبة عليه. والتي تفسر. بالطيبع؛ موقف 
التفكيك منه. في تبسيط رائع: 
إن الفرضيات الميتافيزيقية لهذا المفهوم أصبحت معروفة: 
فالمعاني يعتقد أنها موجودة مستقلة عن علاماتها. سابقة على 
تمثيلها باللغة؛ ولها وجود. لها حضور ‏ لها في الوافع حضور 
ذاتي سابق على اللفة التي تحددها وتمثلها بالكلمات. ووظيفة 
الكلمة (د5هدمع51): إذن؛ أن تجعل معناها (51803]070) حاضرا في 
الخطاب. بصورة واضحة ومحددة. وحينما تؤدى الكلمة هذه 
الوظيفة تصبح شفافة: وتبطل نفسها في حضور معناها (). 
ويمكن تصور مدى حدة رفض دريدا كفيلسوف ونافد لمقولة شفافية 
اللغة بنقلة زمنية تزيد على ثلاثة فرون كاملة؛ لنقارن بين موفف دريدا من 
اللغة ومدرسة الظاهراتية الألمانية التي تأثر بها إلى حد كبير. فعلى رغم 


ذلك التأثر الواضح بفلسفة هوسيرلء فإن دريدا يدخل تعديلا جوهريا 


الفيلسوف التأويلي مثلا أنه على الرغم من أننا لا ندرك الكينونة عماء8 
إلا عند وعينا بها لغوياء أي حينما نعير عنها لغوياء فإن الوجود سابق على 
اللغة. والموقف نفسه يتبناه. مع تعديلات طفيفة: فيلسوف التأويلية «مارتن 
هايدجر» الذي يصل إلى القول بأنه داخل الشعر فقطء أي اللفة؛ تتم 
التسميات الأولى للأشياءء أي إننا أيضا لا ندرك الكينونة إلا بعد الوعي 
بها داخل اللفة. لكن دريدا لا يكتفي بذلك في حقيقة الأمر. فالمشكلة عنده 
لسك وو ل دوه مركن الف فقطة كن امطاء :| ميشيةة تلك عن 
الكينونة. اللغة عنده تسيق الكينونة. ولنا أن نتصور بالطيع مدى عنف 
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رفض فيلسوف. هذا موقفه؛ لمقولة شفافية اللغة التي تقوم على القول بأن 
هناك أشياء أو أفكارا نعبر عنها ونوصلها باستخدام علامات لغوية ضي 
عملية نقل أمينة أو تصوير صادق لهذه الأشياء والأفكار. 

لكن المسألة ليست مجرد رفض لشفافية اللغة والتمثيل اللغوي الدقيق 
للأفكار والمفاهيم: بل عملية موقف فلسفي يقوم فيه دريدا برفض الكثير من 
توابت الفلسفة الغريية؛ مما يعني كما فال «روبرت يونج» في سطور سابقة - 
أن دريداء شأنه في ذلك شأن نيتشه. لا يترك له إلا اللفة في نهاية الأمر. 
والواقع أن المتأمل لاستراتيجية التفكيك عند دريدا يصل إلى استنتاج يؤيد 
هذه المقولة: إذ إن مفاهيم ومصطلحات التفكيك عنده كلها مفاهيم 
ومصطلحات ذات طبيعة لفوية. ينطبق هذا على كل شيء عند دريدا: على 
مفاهيم الحضور والغيابء الاختلاف والتأجيل. الفراغات والمراوغة؛ واللعب 
الحر للعلامة اللفوية. من هنا يصبح التحول إلى الثوابت الفلسفية التي 
نقضها دريدا محوريا لفهم حقيقي لاستراتيجية التفكيك. 

أول الشوابت التي ينقضها جاك دريدا هي سلطة العقل في تفسير 
الكينونة والحقيقة والواقع. وتثبيت معنى للنص. ونذكر هنا بأن رفض 
ال 2هؤةامءعءهع10 الذي يبدأ دريدا مشواره النقدي به. هو رفض الإحالة إلى 
سلطة موثوق فيهاء تعني في جزء أساسي منها سلطة العقلء إذ إن أحد معاني 
«10805» في اليوبانية هو «العقل». وقد توففنا عند المصطلح في إطالة في 
فصل سابق. ما يهمنا هنا هو إعادة تأكيد أن رخض الإحالة إلى سلطة العقل: 
باعتبارها سلطة موتوقا بهاء هو إحدى نقاط الانطلاق الفلسفية لاستراتيجية 
دريدا النقدية. وفي ذلك كان دريداء في الواقع؛ امتدادا لخط فلسفي يرجع 
في الزمن إلى ما يزيد على ثلاثمائة عام., ولا يتوفف في تلك العودة عند 
المرحلتين القريبتين: وهما التأويلية والظاهراتية. وفي مفارقة واضحة؛ كانت 
نقطة الشك في «العقلانية» وسلطة العقل هي جوهر الفلسفة الواقعية 
الإمبريقية وثالوثها المعروف «توماس هويز» )١175-١988(‏ ودجون لوك» 
)17١4-175(‏ و«دافيد هيوم .)١776-7٠١(‏ المفارقة الواضحة هنا 
تتمثل في أن ذلك الثالوث هو ما يتمرد عليه دريدا حينما يتعلق الأمر بشفافية 
اللغة. وفي الوقت نفسه؛. فإن ذلك الثالوث أيضا هو الذي وجه ضربة قوية 
لسلطة العقل في تبرير الواقع أو تفسير الحقيقة. فالعقل الذي يراه «لوك» 
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كلوحة بيضاء 7252 1251013 يعتمد كلية على الانطباعات الحسية 16551005ممز 
التي تصيدة شق نلردق الحوانى يوك ااتعليا غنات اهو أشي +'تحمنية مقن فر 
خارة المطبيفة الى هوانرق هناحه تجككها ا وعم مادعا نه قال االسبيعة عار 
سعيل المثال» قد تتمكن أحيانا فن:ضوؤء التحارب السابقةبوعلى استاين 
الربط بين أحداث بعينها. من التنيوٌ بحدث مستقبليء لكن لا يوجد ضمان 
لوقوع الحدت بالدقة نفسها. المهم أن ذلك الثالوث تكفل بإنهاء سلطة العقل, 
وقضى على العقلانية الفلسفية التي سادت الفكر الغربي منذ فجر الحضارة 
الهلينية؛ كما يؤكد «وولتر جاكسون بيت»: 
في فلسفة هيوم. أكثر من أي كاتب آخرء انتهى تراث 
العقلانية الكلاسيكية التي كانت ركيزة الفكر القديم: والعصور 
الوسطىء وإنسية عصر النهضة:؛ والأنظمة العقلانية الكبرى 
ف اشرق السابع مسودرضن كجايزتة يسيرق ريع اعفن 
اليشري بدرجة يصل تأثيرها المدمر إلى الحيلولة دون استعادة 
الفلسفة منذ ذلك الوقت للثقة التقليدية في العقل !"). 
وربما يكون موقف دريدا من «كانط» وفلسفته المثالية آكثر تعقيدا من علاقته 
بآي فيلسوف آخر. ففي رفضه لسلطة العمل 108060001510 بعد أن أشرنا إلى أن 
أحد المعاني المؤكدة للمصطلح الدريدي هو سلطة العقل ‏ كان موقف دريدا 
واضحا ومحددا ولا لبس فيه في رفضه لكل معطيات الفلسفة المثالية ابتداء 
ناأفاؤطون والتوناءك سيع ال 10 1902 )ون اللمروف أن «صم انون 
كانط» (1774 - 1804) يحتل موقف الصدارة داخل الاتجاه المثالي في الفلسفة 
الخريية ون ختيعة منروتتة ودين درواي المتسفنة ارا لساك تهنا د قفو 
الطلاب العرب في مرحلة مبكرة من مراحل تكوينهم العلمي. مثالية «كانط»؛ من 
منظور شاب في أوائل العشرينيات من عمره. تقوم على السلطة التى منحها 
الفيلسوف المثالى للعقل. غفي الوقت الذي كان العقل فيه عند «لوك» مجرد لوحة 
بيضاء تتلقى 52 الحتيضة عن الأشياء 12016551005 عن طريق الحواس, 
ولأطللة مين السلظات مسر القدرة على تحميم وتصفيت تلك الأنظ ب غناك إلن 
مفاهيم 5ام202 فيما يشبه السلبية الكاملة؛. أعطى الفيلسوف المثالي ذلك 
العقلء في نقد العقل الخالص «وكدع1] عتداط 02 عناو021) )١181١(‏ سلطة إبداعية 
أو خلاقة جديدة. فنحن لا نولد بعقول هى صفحات بيضاءء كما قال «لوك»»؛ لكن 
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العقل يولد بمقولات 65:هع316ه خلقية 100216 أو «بنى» تمكنه من تنظيم 
الانطباعات الحسية التى لا تعهرف القوانين في حالة الطبيعة وتحويلها إلى 
مفاهيم ومعرفة. وضي مقدمة تلك المقولات وأشهرها بالطبع: مقولات الخير 
والحقية 5 والسمان: 

ذا كنا فد بوئطها وزف :ؤناعة السسيتيكيظة انمه ركسانعل» الخائيدة احلة 
العمرية المبكرة. فليس معنى ذلك أنها مغلوطة أو زائفة. لآن هذا في حقيقة 
الأمرهو جوهر فلسفة «كانط» المثالية مبسطا. لكن التبسيط في الواقع 
لا يقدم حقيقة فلسفة كانط كاملة: بل منقوصة. ولو كان «كانط» قد توقف 
عند هذا الحد لما لفت إليه انتباه دريدا والذي كان من الممكن أن يستبعده من 
ذاكرة فكب بد هتنا بومكان] سيكونمنا نقد ككن الواقع ان دوين ا طون عض 
الأفكاو الكإنطية اليدكية مكل تقو اسفن الخالطن :ولعت" الحره ون كان كر 
وضل بتلك الأمكار إلى ما ثم يحظر على بال الفيلسيوف الال الألماني»طضد 
ملورى وتها الاك 4 حل اتقييان يجرظلة ١‏ لعفا بها لعو ل شرا دوين اكاك 
كاملة. وهذا ما يعنيه يرفض ال 1]1500م0ع06ع10 ؛ وحول «اللعب الحر» داخل 
دائرة محددة بالغة الضيق عند كانط إلى اللعب الحر اللانهائي للعلاقة 
اللقوية:وفوضي "الدلالة: 

إن عمانويل كانط لا يتراجع في موففه المبدئي من القدرة الخلاقة للعقل 
البشريء ولكنه في نقده للعقل الخالص يحاول أن يحدد خطوط سلطات 
العقل وإلى أي مدى يمكن للانسان أن يثق في ذلك العقل الخالص. لقد أراد 
الفيلسوف المثالي أن ينبه إلى المحاذير المحتملة للثقة المطلقة في العقل؛ والذي 
إذا ترك دون ضوابط سيؤدي إلى متاهات ومزالق وصراعات. بل يمكن له 
بحكم عمله داخل دائرة تخلق داخلها التهيؤات أن يؤدي إلى أحكام ذزاكفة. 
وهكذا قد ينتهي العقل. في سعيه وراء الحقيقة دون قيود أو ضوابطء إلى 
إساءة استخدام تلك السلطة المطلقة. 

أما «اللعب». الذي كان فكرة بسيطة عند «كانط»». فقد اكتسب أهمية 
محورية وصلت بالتالي إلى مبالغات غير مسبوفة في فكر دريدا الفلسفي 
واللغوي. كان «كانط» مهموما يدرجة التلوث 60213101024108 التى يمكن 3 
يصاب بها اليقين والحقيقة. بسبب الأحكام الزائفة والتهيؤات الخاطئة ال 
يمكن ان (تخرفي على فرع الحدن تاسيي ته رو رامع ليه كما قال كا نط دور 
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ضوابط. وتلك هي درجة «اللعب» التى قصد إليها الفيلسوف الألماني الذى 
كان عميا يوست اليكافيريعا والعمل كن كدية المنفيقة الطلعة من ناحد: 
أخرءى . فقد كان كانط معنيا أيضا بدرجة اللعب التي يمكن أن تمارسها 
الأشة1 الجمالية؛ وفي مقدمتها الشعر. مع المقولات الفطرية التي يولد 
الإنف ان بها والتي تحدد الحياة المعرفية للانسان». محدتة أيضا نوعا من 
تلويث النوابت. فالأشكال الجمالية تمارس نوعا من الخداع والمعابثة مع 
المقولات التي تمارس عملها في جدية لتطوير المعرفة الفردية. وضي هذا 
يمكن القولء. من منظور كانط؛ إن الأشكال الجمالية ‏ وهي تمارس معابثتها 
ولعبها مع المقولات الفطرية داخل العقل ‏ تقوم بعملية تخريب للفهم والمعرفة. 
وليس هذا بالقطع ما انتهى إليه دريداء الذي جعل اللعب الحر للعلامة, والذى 
يتم أثناءه تبادل مستمر للأدوار بين الدال والمدلول: مؤسسة نقدية كاملة. لم 
يعد الأمر مجرد قلق على تلوت الحقيقة واليقين كما كان الأمر عند كانط؛ بل 
أصبح نسفا للحقيقة واليقين ذاتهما عند دريدا. لقد قام دريداء منن بداية 
اللعبة. على حد فقول «م. ه. إبرامز». أكبر المعارضين للتفكيك. بإخراج كل 
المعايير العملية من اللعبة: 
لقد أخرج دريدا من اللعبة؛ حتى قبل أن تبدأء كل مصادر 
المعاييرء والسيطرة: أو المؤشرات التي تقوم في الاستخدام 
العادي للغة بوضع حدود لما نستطيع أن نعنيه ولما يمكن أن يفهم 
أننا نعنيه. وحيث إن المعطيات الوحيدة هى علامات موجودة 
بالفعل؛ قبل الكتابة فإنه محظور علينا اللجوء إلى ذات متكلمة 
أو كاتبة؛ أو ذات أو أنا عارفة أو وعيء أو إلى أي وساطة لمعنى 
ما مقصود (ع015 701015): لقد حولت مثل تلك الوسائط جميعا 
إلى حالة وهم تفرزها اللغة (''). 
في سياق تتبع الجذور الفلسفيةء ليس لاستراتيجية التفكيك فقطء بل 
لجوهر ما بعد الحداثة الثقافية بصفة عامة؛ لا يمكن لباحث في مجال النقد 
المعاصر أن يتجاهل التأثير العميق الذي مارسه «فريدريك نيتشه» . وقد 
سبقء في بداية الحديث عما بعد الحداثة: أن توقفنا ببعض التفصيل عند 
تأثير الشكاك الأكبر في جاك دريدا على وجه التحديدء خاصة بعد أن ساعد 
نسفه للسببية بمفهومها وسياقها العاديين في قطع كل عناصر التتبيت في 
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عصر ما بعد الحداثة؛ أو كيف أدى نسفه للسببية القائمة على افتراض نظام 
معروف للكون إلى انفراط عقد الكون وانتقاله إلى حالة من الفوضى. ومن ثم 
لن نجازف بالخوض في شؤون فلسفة الشك عند نيتشه أو فقدان القارئ 
الذي يتوقع حديثا في النقد وليس في الفلسفة. لكننا بحاجة. قبل ترك 
نيتشه:؛ إلى الإشارة إلى أن تأثير نيتشه في دريدا لم يكن دائما من النوع 
الإيجابي الذي يعني تأثر مفكر ما بفكر آخرء. فقد تأثر دريدا أيضاء وضي 
مرات غير قليلة» سلبيا بفكر نيتشه وفلسفته. وفي أحيان: غير فليلة أيضاء 
كان التحول من الشيء عند نيتشه إلى نقيضه بالكامل عند دريدا. 

يحدت هذا على وجه التحديد في موقف دريدا من الأصول وتاريخ اللفة, 
الذي يعارض فيه الناقد المعاصر موقف الفيلسوف الألماني. كان نيتشه؛ على 
سبيل المثال؛ يؤمن بأهمية تاريخ الكلمة وأهمية تتبع التحولات التي طرأت 
على دلالتها بهدف الوصول إلى المعنى الأول أو الأصلي في محاولة لاستعادة 
ذلك المعنى الأول. وهو في ذلك يعطي ميزة للمعنى الأول على كل المعاني أو 
الدلالات التالية وصولا إلى اللحظة الحاضرة. وقبل أن يسارع أحد إلى 
الاستنتاج المتهجل بأننا على وشك تفيير صفة نيتشه من التفكيكي الأول إلى 
شيء آخرء دعونا نؤكد أن هناك اتجاهات في الفلسفة الألمانية التالية. في 
تارظن هونو فلج ره القع كن تعقبر زه لاعفا كارن رليف 
(0108»: هو إحدى استراتيجيات تفكيك النص الأدين؛ وأن وظيفة المفسر 
التأويلي؛ ومن ثم القارئ التفكيكيء أن يزيل طبقات المعنى التى تكلست فوق 
الى الأول الكلية اليصل إلى المسسى الأول ( قا لقاني: الأول الى !إن التتشهفع 
حقيقة الأمرلم يفقد صفته كتفكيكي مبكر باهتمامه بتاريخ الكلمة وصولا 
إلى المعاني الأول. لكن الموضوع الذي نحن بصدده في السياق الحالي ليس 
احتفاظ نيتشه بصفته التفكيكية أو فقدهاء بل معارضة «دريد!» لتلك الآلية 
عند نيتشه بالكامل. وفي ذلك يطور الناقد المعاصر مقولة معروفة لنيتشه 
يقول فيها «إن الحقيقة أنه لا توجد حقيقة».: ويحولها إلى «إن أصل الأصل هو 
اللا أصل»». وإلى مقولة دريدية أخرى أصبحت علامة مسجلة في الواقع هي: 
«إن أصل الأثر هو الآخر أثر». وعلى رغم أن دريدا يعترف بأن آلية قراءة 
النص في ضوء تاريخ الكلمات. كما يقول نيتشه. تهدف في نهاية الأمر 
إلى خلخلة أو قلقلة الكلمة في سياقها النصي الحالي أو الحديث؛ ومن ثم 
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لا تخرج نيتشه من زمرة المفككين الأوائل؛ إلا أنه يرفض الآلية في حد ذاتها 
باعتبار أنها ستصل عند نقطة ما إلى تثبيت دلالة للكلمة. وتثبيت الدلالة هو 
نقطة نفور دريدا أولا وأخيرا. داخل استراتيجية التفكيك الدريدية» دراسة 
اللغة ليست مثل دراسة الأنساب أو شجرة العائلة. والآأمر ليس مجرد التوقف 
عن تتبع تاريخ الكلمة؛ لكنه أيضا رفض مجرد الافتراض المسبق بوجود مثل 
ذلك التاريخ. 

بقيت لنا وقفة أخيرة مع الفلسفة؛ وهي المرحلة السابقة مباشرة على 
ظهور جاك دريدا كفيلسوف أولا ثم كناقد ثانياء ونعني بها مرحلة 
الفلسفتين الظاهراتية /إع5010ع12ممء20 والتأويلية 5غ أاناء22260ع11. ومن 
الواضح أن دريدا الفيلسوف من أوائل الفلاسفة الأوروبيين الذين تأثروا 
بهاتين المدرستين الألمانيتين. حتى قبل ترجمة أعمال أقطابهما إلى اللغات 
الأوروبية الأأخرى كالفرنسية والإنجليزية. والواقع أنه لا يكاد يوجد عمل 
من أعمال دريدا لا ترد فيه إشارة إلى قطبي الهرمنيوطيقا الألمانية, 
«مارتن هايدجر» و«هائز ‏ جورج جادامر». أو لا يظهر تأثيرهما المباشر, 
إيجابا وسلبا. في استراتيجيته التفكيكية. وعلى رغم ندرة الإشارة 
إلى «هوسيرل» وظاهريته مقارنا ب «هايدجر» و«جادامر» إلا أن درجة 
الاستمرارية بين الظاهراتية والتأويلية تؤكد صعوبة الفصل بين التأثير 
الظاهراتي والتأثير التأويلي في فكر دريدا. 

واللافت للنظر فى السياق الحالى أن «إدموند هوسيرل» ,))١1958-١805(‏ 
القطب البارز في 52 الظاهراتية الأمانية يزرع بذرة الشك في العالم 
المادي وسلطته مبكرا. منذ بداية القرن العشرين على وجه الدفة. وعلى رغم 
أن فلسفة الظاهراتية فلسفة مثالية بالدرجة الأولى. تقوم على السلطة 
المطلقة للعقل الذي يعتبر «وعيه الإرادي» أساس معرقة العالم. إلا أنه في 
شكه الكامل في حقيقة العالم المادي الخارجيء بل في العلوم التي تدرس ذلك 
العالم» يعزف نغمة مبكرة للشك حتى في سلطة العلم والمادة في عصر سوف 
يشهد في الفترة نفسها صعود نجم العلم باعتباره الإله الجديد القادر على 
تحفقيق انتما للبشر. والدارس لفلسفة «هوسيرل» لا يفوته ذلك المزج 
الغريب بين نفمة الشك الكامنة وراء موقفه نغمة المثالية القائمة على الثقة 
المفرطة في العمل و«الوعمى الإرادي». في كتايه العمدة, والذي يعتبر وثيفقته 
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الأساسية للظاهراتية؛ أفكار (في اختصار واضح للعنوان الكامل) يجمع 
هوسيرل بين هاتين النفمتين المتهارضتين حينما يعترف بانسحابه الكامل من 
عالم الأشياء الخارجية: بل حتى العلوم التي تدرسها: 
ومن ثم فإن جميع العلوم ذات الصلة بهذا العالم الطبيعي؛ 
على رغم أنها لا تبدو لي راسخة تماماء فإنها تملأني إعجابا 
ودهشة. وعلى رغم أنني أبعد ما أكون عن التفكير في الاعتراض 
عليهاء فإنني أفصل نفسي عنها جميعاء ولا أستخدم إطلافا آيا 
من معاييرهاء ولا أتبنى فرضية واحدة من الفرضيات التي تكون 
أنظمتها . وعلى رغم أن فيمتها الظاهرة تتصف بالكمال فإننىي 
لا آخذ أيا منهاء إذ إن أيّا منها لا تصلح لي كأساس... إن كل 
النظريات والعلوم؛ وضعية كانت أو أي شيء آخر ‏ والتى تتصل 
بهذا العالم؛ ومهما كانت مفيدة ‏ تلقى عندي المصير نفسه (''). 
لكن نغمة الشك المبكرة هذه سوف تحتاج إلى بضعة عقود قبل أن 
تمتد جذورها في ترية الثقافة الغربية؛ مما يدخلنا في دائرة الفلسفة 
الهرمنيوطيقية. 
سبق أن قلنا إنه بعد إلغاء سلطة المؤلف وقصديته؛ وسلطة النص الذي لم 
يعد وجودا مستقلا ومغلقاء ثم سلطة العقل أو المرجعية الثابتة الموثوقة. 
لا يبقى ل «دريدا» سوى اللفغة. وفي ظل الإلغاءات السابقة ونفي الإحالة 
إلى أي سلطات تستطيع تثبيت معنى أو تحديد مركزء فإن اللغة التي تتبقى 
ل «دريدا» هي لغة اللعب الحر واللانهائي؛ لغة اللادلالة؛ إذ كيف يمكن للغة 
تحولت إلى دوال فقط أن تدل على شيء5 ناهيك عن اختفاء أي مراكز إحالة 
موثوقة؟ وفي ذلك تأثر جاك دريدا بتأويلية «مارتن هايدجر» وزاد عليها أو 
عدل فيها. وقد كانت إضافات دريدا أخطر بكثير مما أخذه عن هايد جر 
خاصة فيما يتعلق بثنائية الكينونة واللفة عند هايدجر وتأثيرها بعد تعديلات 
دريدا في نفيه لميتافيزيقا الحضور. 
لقد عمل هيدجر جاهدا على تخطي المفهوم التقليدي للغة باعتبارها مجرد 
أداة اتصال أو توصيل تعبر عما يدور في عقل الإنسان وتمثله في عملية توحد 
ضرورية بين العلامة اللغوية وما تشير إليه: أو بين الدال والمدلول. ما أضافه 
هايدجر في تجاوزه لشفافية اللغة بذلك المفهوم التقليدي هو تحويل اللغة إلى 
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ما أسماه ب «بيت الكينونة». في اختصار وتبسيط بالغين: إننا لا ندرك الوجود 
إلا داخل اللغة. فلسفياء كما سبق أن قلنا. نحن لا ندرك الوجود إلا عند أو أثناء 
وعينا به لغويا. «اللغة». على حد فول هايدجرء «هي بيت الكينونة؛ في بيتها يقيم 
الإنسان. وهؤلاء الذين يفكرون باللغة ويبدعون بها هم الأوصياء على ذلك 
الننك هذه الوضنانة قز الدليل على الكودو نف 27 

ونسجل هنا في عجالة أنه على الرغم من الأهمية التي يوليها «مارتن 
هايد جر» للغةء باعتيارها الموقع الوحيد الذي يجري داخله إدراك الكينونة, 
فإنه لا يعطي للغة أسبقية على الكينونة. والواقع أن الكونء كما يراه هايدجر 
من هذه الزاوية على وجه التخصيص.ء كون منظم تسبق فيه الماهية ع600::] 
الكينونة 86128. وتسيق الاثنتان اللفة. وهنا نقطة الخلاف الجوهرية بين 
التدمير 06511060108 عند هايد جر ومفهوم التفكيك عند دريدا. فالممسر 
التفكيكي ينشغل بسؤال مبكر في مشروعه: هل نولد في اللفغة أم في 
الكينونةة هل تسبق الكتابة الكينونة أم العكس5 وذاك سؤال لم ينشغل به 
هايدجر ولم يطرحه. لأن الإجابة كانت معروفة سلفا: الكينونة تسبق اللغة وإن 
كنا لا ندركها إلا عند التعبير عنها لغويا. أما عند دريداء فقد كان الأمر 
مختلفاء. بعد أن اكتملت دائرة الشك تماما. فالحقيقة: والماهية: والكينونة, 
والوجود كلها مراكز تثبيت في الكون تؤكد. من منظور دريداء ميتافيزيقا 
الحضور التي يرفضها ابتداء. 

إن القارئّ العليم؛ مع الاعتذار لأصحاب نظرية التلقي. يستطيع أن يمضي 
مع رحلة «جاك دريدا» والفلسفة الغربية إلى أبعاد ربما لا تكون مستحبة في 
دراسة تهتم بالدرجة الأولى والأخيرة بالنظرية النقدية. ودريدا في حقيقة 
الأمر حالة نموذجية فى هذا السياقء إذ إن الدراسة المدققة تستطيع أن ترد 
عدي مكولاته النقدية إلىنهدورهابوا فليا الفليفية إلى دوقة تفن :تدرف 
للرجل: في نهاية الأمرء أي فكر نقدي خالص أو أصيل. لكن الاستمرار في 
تلك الرحلة الفلسفية حتى نهايتها ليس هدقنا في الدراسة الحالية. وريما 
يشعر القارئّ بأننا تأخرنا في التحول إلى منافشة استراتيجية التفكيك في 
علافتها مطلطلة لقن لانت عد و تعدوة وق كرد اي وقد يا ينا ركنا 
لا نستطيع أن نخرج من المرحلة الحالية من رحلتنا دون آن نتوقف للمرة 
الثانية أو الثالثة عند محطة «سيجموند فرويد». وهل يستطيع متابع للمشهد 
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النقدي في القرن العشرين بكامله أن يتجاهل تأثير فرويد في قراءة النصوص 
الإبداعية وتفسيرها؟ في فصل سابق عن «سرقة العلامة» أرجعنا مبدأ دريدا 
عن اللفظ أو العلامة اللفوية «قيد الشطب» ع1نا5ة63 2067 وعلاقة ذلك المبدأ 
بمفهوم الغياب والحضورء أرجعناه إلى مبدأ ثنائية فرويد عن الوعي واللاوعي 
والتى أثرت بصورة مباشرة في استراتيجية التفكيك عند دريدا . 
بعد كل الاهتمام الذي حظي به فرويد في الجامعات والمراكز البحثية 
لأكثر من نصف فرن الآنء وربما لأكثر من ذلك. لا نستطيع الادعاء بقدرتنا 
على إضافة الجديد إلى مفهوم العالم والمحلل النفسي عن الوعي واللاوعي. 
ويعد أن أصبحت مصطلحات ال «وع. وال معع-67م50 وال 10 مصطلحات شبه 
عمامة يعرف دلالتها كل مهتم بالدراسات النفسية منن كتاب فرويد المحوري 
تفسير الأحلام 5 ]0 121610161211017 .)15٠١(‏ لكننا لا نملك إلا التذكير 
الموجز ببعض علامات الطريق البارزة حتى نحدد تأثير التحليل النفسي كما 
قدمه فرويد على دريدا فيما يتصل بمفهوم النص والمعنى. من نافلة القول أن 
اللفظ الذي كان معروفا حتى بداية القرن العشرين هو لفظ الوعي 
وناماء0005. أما لفظ كمماء05معمناء أي اللاوعي. فقد كان نحتا 0000 
أصيلا. وهكذا بدأت الثنائية المحورة وبالغة التأثير فى التحليل النفسي؛: وهي 
ثنائية الوعي / اللاوعي. وكما حدث مع ثنائيات تقليدية عديدة من قبل؛ فام 
فرويد مبكرا بقلب التتابع الزمني للثنائية وإعادة ترتيب الأولويات التي 
تعنيها. وعلى عكس الطريقة التي يقرأ بها المفسرون التقليديون الثنائية. حيث 
تعطى أولوية أو ميزة للطرف الأول على الطرف الثاني؛ يقوم فرويد بقلب 
الترتيب والأولوية ليعطي الأهمية والميزة للاوعي: 
من الضروري التخلي عن المبالفة الزائدة في أهمية أن 
نكون واعين قبل أن نستطيع تحديد رأي سليم عن أصل ما هو 
عقلي... إن اللاوعي هو المجال الأوسع الذي يضم داخله المجال 
امعو ليسي كل شي قن الرعى التي يله لدوكي ةنا لخ 
اللاوعي... إن اللاوعي هو الواقع المادي الصحيح ('). 
وكان ذلك. كما يعلق «جوناثان كاللر». تحولا جذريا في المفاهيم الفلسفية 
السائدة حتى ذلك الوقت. خاصة في مفاهيم الفلسفة الإنسية التي كان 
ديكارت بمفهومه عن «الأنا» المدركة أبرز ممثليها. كانت ال «أنا». في حالة 
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الوعي. «هي التي تفكر وتالاحظ وتشعر. وعندما كشف (فرويد) عن القوة 
المؤثرة للعناصر والبنى اللاواعية فلب التراتب التقليدي وجعل الوعي حالة 
اكنضاق مسا عدو الأسواد اه وو الولف نا ١‏ 

عملية القلب التي مارسها فرويد مع تراتب 'إطن, ةعلط طرفي ثقائية الوعى 
/ اللاوعي تفسر جانبا لا بأس به من تفكيك دريدا للنصء كما سبق أن أشرنا 
عند الحديث عما فعله نيتشه مع ثنائيات تقليدية عديدة: أو ثنائية العلة 
والمعلول. لكن ثنائية الوعي / اللاوعي على وجه التحديد كان لها تأثير مباشر 
في فراءة دريدا للنص الإبداعي وتفسيره له. وهذا يتطلب وقفة أكثر تحديدا 
عند طبيعة ووظيفة كل من الوعي أو ال 680 واللاوعيء والذي أسماه قيما بعد 
«اللسنووه أو الطافة السدوية 1140 فاللاوعي هو مسطقة الحلافة الستريية 
التي تختزن فيها كل ذكرياتنا ونجاربنا؛ والتى تغلب عليها دوافع الجنس 
والعنف. ومن ثم فإن الإنسان في مراحل نموه يتعلم كبت هذه الدوافع الحيوية 
على مراحل تتفق مع تقبل المجتمع له. وعلى الرغم من أن هذه الدوافع 
والمحركات المكبوتة داخل اللاوعي لا تجد مخرجا للتعبير عن نفسها بين الحين 
والآخر إلا عن طريق الأحلام: فإنها في رأي فرويد تمثل أساس الحياة العقلية 
للبشر. بل إن فيمنا الحضارية والثقافية لا تتفصل عن الدوافع الفريزية 
البيولوجية بالدرجة الأولى للذة والإشباع وتفريغ الطاقات المكبوتة. ما يهمنا 
في الثنائية الجديدة المعكوسة أن اللاوعي. مستودع الذكريات والتجارب كما 
يحدده فرويد. هو المفتاح الحقيقي للهوية. صحيح أن الوعي هو الذي يفرض 
النظام والمنطق والسيطرة والالتزام بالاعراف الاجتماعية على دوافع خارج 
نطاق اليظرة والوغئ ذاخل اتلادعن الك الات لا “تكتمل ول تكتسسن حخالة 
التوعي او الكلية إلا وو حودها د :ومن اتتفلك ملف الششافكة القوويداية عرين فريك 
فيجة عند ويمالف لكات الى اك اتمعية التفكراك الوردية: 

كان «لاكان». الذي طور التحليل النفسي الفرويدي إلى أبعاد غير 
مسبوقة. قد نشر كتابه المهم والكفا نم مواكة ذا عام 1957, والذى قدم 
فيه معادلة جديدة للعلاقة بين اللغة والذات. كان المفهوم السائد حتى ذلك 
الوقت في التحليل النفسي أن اللغة تعبر عن الذات وتمثلها. وفي معادلة 
«لاكان» الجديدة. وضي كلمات لا تختلف كثيرا عن كلمات «هايد جر» 
السابقة عن العلاقة بين اللغة والكينونة. تصيح الذات أو الهوية ممكنة 
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فقط داخل اللغة. فنحنء بالنسبة إلى «لاكان»؛ نصبح ذوانا إنسانية وهويات 
بعد دخولنا إلى النسق الرمزي للثقافة وهو اللغة:ء التي تحقق لنا معنى 
كينونتنا عن طريق تحديد ما لا نستطيع أن نكونه. وهكذا نعود مرة أخرى 
إلى المقولة الجديدة والثورية التي قدمها فرويد من قبلء والتي يؤكدها 
«لاكان» فى الستينيات,. والقائلة بأننا لا نستطيع فهم ما هو سوي إلا بعد 
فهم ما ف غير سوي أو شاذ 06071806, حيث تعطى الأهمية للفظ الثاني 
في الثنائية وليس للفظ الأول. 

كان #هرويد عد تتبع سلوك«إيساء بظلة وواية «علودر» الشويرة عدا 
بوفاريء. مؤكدا طبيعة الاختلاف والتأجيل المستمرين والتي تحكم عمل 
العلامات داخل اللاوعي. كانت «إيما» في سنوات نضجها تهاب الدخول 
إلى اللخاو كس لسار تيهنا يشبه الحالة المرضية النفسية المزمنة. وفي 
تتبعها لذلك «الأثر» المحدد داخل الوعي في الوقت الحاضر. تعود إيما إلى 
تجربة ذاتية أو ذكرى مختزنة في اللاوعي عن واقعة بسيطة حدتت لها 
عندما كانت في الثانية عشرة من عمرهاء يوم دخلت أحد المحال التجارية 
ووجهت فجأة بعاملين يضحكان واندفعت تجري هاربية في ذعر. في 
القراءة التقليدية. فإن الواقعة الأولى هي «أصل» «الأثر» الجا . لك قراءة 
فرويد الجديدة للنصء. وهي قراءة تقوم على آلية التأجيل والاختلاف 
بشكل محددء ترجع خوف «إيما» إلى واقعة سابقة حدثت لها عندما كانت 
في الثامنة من عمرها. يومها لمس صاحب أحد المحلات موضع العفة منها. 
وحتى الآن في قراءة فرويد تحول الأصل السابقء واقعة العاملين وهما 
يضحكان. إلى «أتر» لأصل جديد؛ هو واقعة تحسس موضع العفة في 
جسمها. «هل يحتاج الأمر هنا إلى التذكير بالمقولة الدريدية المحورية من 
أن كل أصل لأثر في النص هو أثرة». لكننا لا نفلت من لانهائية الدلالة 
وتحول المدلول إلى دال بصفة مستمرة بهذه السهولة. ومن ثم نعود إلى 
المواقف الثلاثة في حياة «إيما» مرة أخرى: موقف النضج الحالي؛ وموقف 
البلوغ '1:ءطدام في الثانية عشرة: وموقف الطفولة في الثامنة. ما بين 
المرحلتين المبكرتين. كما يقول عالم نفس آخرء هو «جان لابلانش» في 
دراسة له نشرت عام ,117١‏ «كان قد ظهر عنصر جديد بالكامل؛ وه 
إمكان رد فعل جنسي» !*'). ونعود إلى تحليل فرويد . إن الدلالة الجنسية 
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لم تكن موجودة في الواقعة الأولى. فقد كانت البطلة طفلة في الثامنة, 
ولا يمكن أن تكون قد مرت بتجرية الاستجابة الجنسية لمداعبة موضع 
العفة منها في تلك السن المبكرة. ثم إن الاستجابة الجنسية لم تكن موجودة 
في التجرية الثانية. فقد شاهدت رجلين يضحكان ولم يقم آي منهما بلمسها. 
وعلى رغم ذلك فإن «إيما» تعطي الموافف الثلاثة دلالة جنسية رغم أنها لم 
تكن موجودة في التجريتين الأصليتين. متى بدأت الدلالة الجنسية داخل 
اللاوعي بحيث يتم استرجاعها من اللاوعي لسحبها على آي تجارب واعية, 
حاضرة ومستقبلية؛ بل حتى على تجارب ماضية مماثلة بين سن الثانية 
عشرة والسن حاليا؟ لا أحد يعرف. وهكذا يتحول الأصل الأخير. تجرية 
ملامسة موضع العفة, إلى أثر هو الآخر لأصل لا نعرفه ولا نستطيع 
تحديدهء وهكذا تصبح النتيجة «أصل أثر لأثر أثر». يا إلهي! 
وذلك هو جوهر الاختلاف والإرجاء المستمر للدلالة في استراتيجية التفكيك. 
ويرتبط الاختلاف والإرجاء بالمفهوم الفرويدي السابق عن تبادل الأدوار 
يمفهوم دريدا عن النص ومدى نهايته أو عدم نهايته. فالنص الذي ينتج 
بالقطع في حالة وعي ‏ بعد أن ابتعدنا بمراحل عن المفهوم الأفلاطوني عن 
الإلهام - ليس هو الأصل. إنه مجرد إعادة إنتاج لنص أصلي داخل اللاوعي. 
وطبعا بعملية متابعة بسيطة. كما حدث في الفقرة السابقة. سوف يتضح أن 
الأضبل ليفن أكثر من داقن لأضل اخنر سترعغنان.ها يكتشف أنه أيضنا أثر. 
وهكذا إلى مالا نهاية؛ أو إلى نقطة لا نعرفها ولا نستطيع تحديدها. ولم يكن 
أي ذلك غائيا عن «جاك دريدا» بالطبع أثناء قراءته ل «فرويد»: 
إن النص غير الواعي هو بالفعل نسيج من آثار خالصة؛ 
اختلافات يتحد داخلها المعنى والقوة ‏ نص لا وجود له في أي 
مكان يتكون من أرشيفات هي كتابات بالفعل. مطبوعات 
أصيلة. إن كل شيء ييدأ بمنتج معد دائمابالفمعل:أي 
مخزونات معنى لم يكن موجوداء معنى حضوره المدلول عليه 
عملية إعادة تشكيل تتم بصفة دائمة عن طريق الإرجاء... 
والإكمال ١‏ "). 
لا نظن أن التحول إلى قلب التيه. إلى استراتيجية التفكيك وموفقها من 
سلطة النص؛ أصبح يحتمل التأجيل. 
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جدء التفكيك وسلطة النص 
تؤكد «تيما بيرج» في بحث لها عن «سيكولوجيات القراءة» أن النظرية 
الأدبية لما بعد الحداثة قد أصبحت,. أكثر من أي وقت سابق؛ إشكالية قراءة 
بالدرجة الأولى: 
إذ إن دراسة إجراء القراءة تعني إثارة العديد من الأسئلة 
الصعبة وإن كانت مثيرة للاهتمام. فنحن نريد أن نعرف. قبل 
أي شيء آخرء كيف نقرأ. هل باستطاعتنا إقامة نموذج للقراءة 
يوجهنا إلى كيف يمكن أن تتم القراءة؟ وكيف تفيرنا قراءتنا؟ 
وفي نهاية المطاف. فإن الأسئلة حول القراءة تؤدي إلى أسئلة 
ون الذات وعلاقتها بالعالم الذي نواجهه ("'). 
ولم تخالف «بيرج» الحقيقة حينما جعلت إشكالية القراءة في قلب 
الاتجاهات النقدية التي أفرزتها ما بعد الحداثة الثقافية. وضي مقدمتها 
بالطبع نظرية التلقي واستراتيجية التفكيك. ولسنا في حاجة إلى تأكيد 
الواضح.ء وهو أنه بموت المؤلفء وإلغاء النصء ككيان مستقل ومغلق على 
معناه. وما تبع ذلك من نقل سلطة التفسير من النص وقصد المؤلف إلى 
القارئ. تصبح القراءة مفتاح تلك الاتجاهات ما بعد الحداثية. وإن كانت 
القراءة النقدية الواعية وليست الاستهلاكية قد أصبحت مفتاح التعامل 
مع النصوص في جميع المدارس النقدية التي أنتجها القرن العشرون. 
ينطبق ذلك على الشكلية الروسية والنقد الجديد والبنيوية الأدبية؛ تماما 
كما ينطبق على نظرية التلقي واستراتيجية التفكيك. فالقراءة التي 
يمارسها نقاد تلك المذاهب والاتجاهات النقدية تختلف فى آلياتها 
وأهداهينا اخفاذه] مدوهر عن موه الكراده السافس :كديا كانت 
القراءة النقدية عملية وساطة بسيطة بين الإبداع والتلقي؛ وحينما كانت 
تكتفي في الغالب بمجرد شرح النص عا<ء] 06 1108]108م<© . وعلى رغم 
ذلك فإن تعريف القراءة باعتبارها الإشكالية الجديدة التى ارتبطت يما 
فحن الحواكة لنعوية ار ممعيي 5ن الدارسر اسايق لوفقم عتدلت 
سلطة النص ونقلها إلى القارئ» ولأن وجود «النص» ذاته موضع شك. من 
هنا يجيء احتراز «بيرج» الجوهري في الإحالة السابقة: «هذا إذا كان 
للنص وجود» أصلا. 
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وقد كانت إشكالية القراءة في الواقع في مقدمة اهتمامات دريدا منذ بحثه 
الشوري في جامعة «جونز هوبكنز» في عام 1417 والذي يؤرخ لبداية 
استراتيجية التفكيك: وهو «البنية» والعلامة؛ واللعب في خطاب العلوم الإنسانية 
5 110108212 عطا 01 756نام0ه015 عطا صا لإق1[معع] 220 ,معاك ,عتناطاءنا5»؛ وهو 
البحث الذي يعتبر وثيقة مرجعية لمقولات استراتيجية التفكيك. في ذلك 
البحث فرق دريدا بين نوعين من التفسير. وهي تفرفة نحيل إليها القارئ في 
بعض الاطالة بسبب أهميتها الواضحة: 
فتالف فيه ران للتسفهدين: للشينة العنلافية: للحن الحسرن: 
التفسير الأول أن يفك شفرة؛ يحلم بأن يفك شفرة حقيقة 
أو اضيل لا نضوظة اللسي القو وسفن كتسوورة التسميسنن:: 
والآخرء الذي لا يتجه نحو الأصلء يؤكد اللعب الحر ويحاول 
أن يتجاوز الإنسان والإنسية. والإنسان هنا هو اسم ذلك 
الكائن... الذي ظل يحلم بالحضور الكامل؛ والأساس المطمئن. 
وأصل ونهاية اللعبة ("'). 
وقد كان «يوجينيو دوناتو» في حقيقة الأمر أول من تنبه مبكرا لدلالة 
الانقلاب الذي أحدثه دريدا ببحثه فيما يتعلق بالنظرة الجديدة إلى النص. 
ففي بحث له بعنوان « 0111©151215) 01 1228113865 178/0 2116». شر فى 
المجموعة نفسها التي نشر ضمنها بحث دريدا المشهورء أكد «دوناتو» 7 
أخطر ما جاء فى محاضرة دريدا نقطتان: الأولى هي نفي دريدا للمركز 
ع8 كنقطة إحالة يبدأ عندها المعنى أو يتمركز حولها. معنى ذلك 
من وجهة نظر دريداء أنه لا وجود للمركزء ولا وجود لنقطة أو أصل أو نهاية؛ 
ولا مكان خارج الخطاب يمكن عنده أو منه تثبيت وتحديد ووضع حدود 
ميتافيزيقية للعب الدوال اللغوية (''). أما النقطة الثانية التي توقف عندها 
«دوناتو» فى بحث دريدا فهى أن «تفسير أي نسق دال من العلامات هو الآخر 
بالسنريوة ستلملة أو سق جد مو القالامات الوالة تمظن التفسبين م 
خطورة ما جاء في بحث دريدا في منتدى جامعة جونز هويكنز. وفراءة 
«دوناتو» له إذن تتمثل في نقطتين محوريتين: الأولى ترى استحالة إرجاع 
النص الإبداعي إلى نقطة إحالة مرجعية ثابتة أو مركزية يمكن عن طريقها 
تثبيت معنى للنص من ناحية؛ أو وضع حد للعب الحر للدوال من ناحية ثانية؛ 
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فلا وجود لنقطة يبدأ منها أو عندها النص أو نقطة ينتهى بها أو عندهاء 
ولاوجود لمركز أو أصل. طبعا لا وجود للأصلء. لأن كل أصل في معسكر ما 
بعد الحداثة؛ تماما كما فال فرويد منذ بداية القرن» يتحول إلى أثر يشير إلى 
أصئل ان سرعان ما نكتشف أنة الآخر ليس سو أثن. أما غياب المركقة أو 
نقطة التثبيت المحوري في عملية تفسير النص الآدبي فإنه يعيدنا إلى ما سبق 
أن ذكرنا في فصل سابق من قطع عناصر التتبيت» جميع عناصر التثبيت في 
الواقع. وهكذا يصبح النص سفينة هائمة بلا مرفا تتقاذفها رياح التفسير من 
جميع الاتجاهات في الوقت نفسه. أما النقطة الثانية التي توقف عندها 
«دوناتو» في بحث دريدا والقائلة بأن تفسير أي نسق من العلامات يصبح هو 
الآخر نسقا جديدا من العلامات ينتظر التفسير بدوره: فهي التأسيس 
الجديد لشرعية إبداعية النقد والتي ترى أن النص النقدي ‏ الذي يفسر نصأ 
إبداعيا - يصبح هو الآخر نصا جديدا ينتظر التفسير بدوره. 

وحيث إنه قد سبق لنا التوقف في كتابنا المرايا المحدبة في إطالة كافية 
عند إبداعية النص النقدي الذي لم تعد لفته لغة ثانية بل أولية؛ تماما مثل 
لغة النص الإبداعيء فلن نتوقف عند ذلك الموضوع بكثير أو قليل: خاصة أن 
منهج الدراسة لا يتيح لنا الخروج عن هدفها ولو لبضعة سطور. أما فيما 
يتعلق بغياب المركز أو الأصل اللذين يمكن في ضوئهما قراءة النص الإبداعي. 
فإن الأمر في الواقع لا يتوقف عند حدود المراوغة. أو الدوال الهائمة: 
والمدلولات المخادعة: بل يتعداه إلى نفي وجود النص. من هنا كانت ملاحظة 
«تيما بيرج» السابقة: «هذا إذا كان للنص وجود أصلاء! 

في سياق الحديث عن سلطة النص الأدبي في ظل المقدمات والمعطيات 
السابقة يكتسب التساؤل شرعية واضحة ويفرض نفسه علينا فرضا: هل 
يعترف دعاة التفكيك بوجود النص؟ أو بالأحرى هل يوجد نص أصلا؟ وإذا 
كان هناك نصء. فما مدى السلطة التي يتمتع بها في تحديد معناه. أوفي 
إحداث معنى؟ة 

كل الإشارات التي يرسلها أرياب التفكيك تقول إنه ليس هناك نص. 

نرجو ألا ينصرف القارئ إلى فهم الجملة التقريرية السابقة في حرقيتها 
المطلقة ليفسرها باعتبارها تنفي وجود رواية لنجيب محفوظ بعنوان «اللص 
والكلاب» أو مسرحية لوليام شكسبير بعنوان «الملك لير» أو مسرحية شعرية 
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لصلاح عبد الصبور بعنوان «مأساة الحلاج» أو فصيدة للمتنبى في هجاء 
كافور الإخشيدي. فهذه نصوص لها وجود مادي محسوسء نستطيع أن نمد 
أيدينا إلى أرفف المكتبة وسحبها وتصفحها. ونحن حينما تقول إن أرباب 
التفكيك يقولون بعدم وجود نصء لا نعني أنهم ينفون الوجود الحسي لمسرحية 
الملك لير. إن النص الذي ينفي التفكيكيون وأتباع نظرية التلقي وجوده. هو 
السلطة التي يفرضها النص على قرائه لتفسيره أو قراءته بهذه الطريقة أو 
تلك. تلك السلطة الملزمة؛. بدرجات متفاوته. هي ما ينفي التفكيكيون وجودها. 
وقد حرص خاقان التفكيك الأكبر. جاك دريداء على تأكيد ذلك المعنى فى 
أككو فو كتاتمنة مترددا أن التمن ممت التفبيوي والععا رف هليه كن انديين 
بعد أن تم اجتياح حدوده. وقد سبق أن أحلنا القارئ في المرايا المحدية إلى 
مفهوم اجتياح حدود النص في بعض الإيجاز. ونحيله الآن إلى المفهوم 
نفسه في إطالة يتطلبها الحديث عن سلطة النص. فى بحث له بعنوان 
«5ع12آ 7ع02:80:10 ع17108آ» يكتب دريدا : 
ماحدت. إذا كان قفد حدث؛. هو عملية اجتياح 
(0650:0672626) أبطلت كل هذه الحدود والتقسيمات وأرغمتنا 
على توسيع المفهوم المتفق عليه... ظل يسمى في تسمية «نصا» 
لأسباب استراتيجية ‏ «نص» لم يعد منذ الآن جسما كتابيا 
مكتملا أو مضمونا يحده كتاب أو هوامشه:؛ بل شبكة 
اختلافات. نسيج من الآثار التي تشير بصورة لانهائية إلى 
أشياء غير نفسهاء إلى آثار اختلافات أخرى. وهكذا يجتاح 
النص كل الحدود المعينة له حتى الآن (إنه لا يقوم بدفعها إلى 
القاع أو إغراقها في تجانس لا يعرف الاختلاف. بل يجعلها 
أكثر تعقيدا) .)'١(‏ 
أول ما يتبادر إلى الذهن عند قراءة السطور السابقة ل «دريدا» هو نفي 
وجود «النص المغلق».: أي النص باعتباره كيانا مستقلا كاملا يفرض دراسته 
من داخله. ثم إن النص هنا «مفتوح» لأنه لا حدود له. فهو. كما ورد في موضع 
آخر. يحتوي المالم كله. لكن «الإغلاق» الذي يرفضه «دريدا» في الإحالة 
السابقة يرتبط باجتياح النص نفسه لحدوده ورفضه الاحتواء داخل جسم 
كتابي مكتمل أو مضمون يحده كتاب أو هوامشه. كتاب له نقطة بداية ونقطة 
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نهاية. ولو أن «دريدا» كان يقصد فقط اجتياح النص لحدوده لكان الأمر 
مقبولاء وإن كنا سنختلف حوله. لكن دريدا في الواقع يتحدث عن اجتياح 
حدود النص في اتجاهين معاكسين في الوفت نفسه. اتجاه يتحرك من 
الداخل نحو الخارج؛ واتجاه يتحرك من الخارج إلى الداخل. فالنص لا يجتاح 
حدوده؛ بمعنى رفضه للاحتواء. فقطء بل تجتاح حدوده أيضا ومن كل 
الاتجاهات. وهكذا يلغى وجود النص حقيقة؛ مع التذكير بأن ما يلفى هنا هو 
سلطة النص الملزمة بصورة أو بأخرى. ويتضح هذا المفهوم بالطبع في ضوء 
المفهوم المحوري الآخر في استراتيجية التفكيك وهو التناص أو البينصية 
لجاللقنءعارعاماء والذي سنتوقف عنده في إطالة كافية فيما يعد. وهذا 
ما يبرزه أحد التفكيكيين من أتباع «جاك دريدا» وهو «جوزيف ريدل»: 
إن دريدا يحرمنا من الأدب في علاقته بالحقيقة ليعيد إلينا 
«الأدب» داخل علامات الاقتطاف: نصا يقوم معناه على لعب 
اختلافاته؛ بما في ذلك الملاحظات المعادة المريكة. نصوص 
أخرى:»غلامات مفترغة من المعتى» وإن كانت مكروة 09 
لم يكن الاجتياح الذي قصده «دريدا» أبدا اجتياحا من الداخل يمارسه 
النص في رفضه للتحديد والحدود فقط؛ بل كان اجتياحا كاملا للنص من 
خارجه أيضاء اجتياح قد يحدث للنص عند أي نقطة فيه أو عند حدوده. وقد 
يتطرق إلى ذهن البعض هنا أن مصطلح «اجتياح الحدود 26ع0600:060» ليس 
أكثر من صياغة جديدة: ما بعد حداثية؛ لمفهوم قديم؛ وأنه ليس أكثر من 
المفهوم التقليدي في المدارس الواقعية عامة, والاتجاهات الماركسية للتفسير 
خاصة. الذي يقوم بالريط بين النص أو العمل الأدبي وبين السياقات التي 
انشجةه رهن ناسية و السجيا فاك إلى بحت أن ررك سه فين ناحكة قالنه: 
فالسيافات التاريخية؛ من قوى اجتماعية واقتصادية والتي يرى البعض 
تداخلها في إنتاج النصء تمثل بالقطع اجتياح حدود النصء في حركة من 
الخارج إلى الداخل. ثم إننا عندما نقرأ اليوم نصا سابقا ونحاول إعادة بناء 
تلك السياقات. أي تخيل أفق توقعات القارئ التاريخي الأول الذي عاصر 
النص أو قيم الجماعة المفسرة الأولى التي كتب لها النصء نكلف النص 
باجتياح حدوده من الداخل إلى الخارج. وإذا كان ذلك هو الملقصود حقيقة 
غليس في المصطلح الدريدي أي جديد, لأنه على هذا الأساس. ليس أكثر من 
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صياغة لافتة أو براقة لمفهوم تقليدي: وهو «فتح النص». أو النص المفتوح 
مقابل «النص المغلق». لكن هذا ما لم يقصد إليه «دريدا» أو أي من أعضاء أو 
نخبة التفكيك. ولا نملك إلا أن نحيل القارئ إلى السطور السابقة من تعريف 
دريدا لمفهوم اجتياح النص في «1265.] 80107 : 00 ع010ز.1» : ليدرك أن دريدا 
لا يتحدث عن «نص مفتوح». بل نص يفقد وجوده. ويتحدى التثبيت ويتحول 
إلى أثر لأثر لآأثر سابق. إنه «شيء» فى حالة صيرورة دائمة. 

وما دمنا نتحدث عن «الفتح» و«الإغلاق». فقلابد من عودة جيرية إلى نقطة 
البداية في الدراسة الحالية وهي العلامة اللفوية. لأن اجتياح حدود النص 
لا يمكن مناقشته بمعزل عن مقدماته المنطقية وفي مقدمتها اجتياح حدود 
العلامة اللفوية؛ أو نفي قدرة العلامة اللغوية بمفهوم سوسير على الدلالة عن 
طريق نسف علاقة التوحد بين الدال والمدلول. والواقع أن «رولان بارت», 
الذي مارس نظريتين متعارضتين. ربما يكون أقدر من غيره على تعريف 
الفارق بين المرحلتين: البنيوية وما بعد البنيوية. وقد فعل ذلك في تحديد 
واضح في بحثه الذي سبقت الإشارة إليه أكثر من مرة. وهو «نظرية النص». 
وفي ذلك يرى بارت أن ذروة البنيوية تتمثل في تحقيقها «لميتافيزيقا المعنى». 
بينما مفتاح ما بعد البنيوية هو «نسف آئية التدئيل». 

ربما يحتاج القارئ إلى تذكرة عابرة إلى أننا بانتقالنا إلى العلامة اللفوية أو 
نسف آلية الدلالة قد تحولنا إلى الشق الثاني في المحطة الحالية وهو «المعنى», 
مع التذكير مرة أخرى بأن موقف ما بعد الحداثة من معنى النصء وهو الموقف 
الذي يرفض تثبيت معنى للنص. ليسء كما فد يتصور البعضء, نتيجة للموقف من 
العلامة اللفوية؛ أي إن العلاقة علاقة علة ومعلول؛ لأن موقف ما بعد الحداثة من 
كل من العلامة اللفوية ومن معنى النص يرجعان إلى مُعامل مشتركء وهو ما بعد 
البحوانة التقافية كما سمو أن ينا ومويات الكشسديظ ليذه النلذقات الشاتكة 
نستطيع القول إن نقاد ما بعد الحداثة؛ انطلاقا من الموقف الثقافي: قاموا 
بنسف المعنى على محورين: محور العلامة اللغوية ومحور النص. 

وحيث إننا فد توقفنا فى مرحلة سابقة عند آليات نسف العلامة وكيف 
متسفق كوماق الكلذعة قن قينا على :ذلك قة ناجول نكا إل ا لقلسفة 
القامكة :وراء اتقو لاك التسديدة زتره تكودفة عن اتناك زورك الدلالة أو 
بالأحرى, عدم حدوثها. فى حد ذاتها. 
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عودة إلى «رولان بارت» باعتباره أفدر من غيره على وضع يده على موقف 
ما بعد الحداثة من العلامة اللغوية. خاصة أنه عاش مرحلتي البنيوية وما بعد 
البنيوية ومارسهما بكثير من الصخب. وقد سبق أن أحلنا القارئْ في فصل 
سابق إلى مقال ليارت بعنوان «ع0ع1-0! أ[1'00 7ع01328)» وضع فيه يده على 
الفوارق المبدثية بين موقفي البنيوية وما بعد البنيوية من العلامة اللغوية. 
فالنموذج البنيوي. كما مارسه بارت. يعتمد على فكرة إغلاق العلامة 
بمفهومها السوسيري. بمعنى التوحد بين الدال والمدلول. وهو توحد تؤكده 
دائرة اللاتصال كما فقدمها دي سوسير. أما ما بعد البنيوية قتقوم بصفة 
أساسية على التشكيك في صلاحية النموذج العام للتطبيق على النماذج 
(النصوص) الفردية. خاصة أن ذلك يعني مقدما إجهاض احتمالات الاختلاف 
بين النصوص الفردية. ومن ثمء فإن النقد ما بعد البنيوي. كما يقول بارت. 
لا ينشغل بالبحث عن معنى كامنء بل يرفض التسليم بقدرة العلامة على 
إحداث معنى بعد أن أصبحت العلامة نفسها موضع مساءلة وشك. وهذا ما 
يؤكده ناقد أمريكي متأخر هو «رتشارد بارني» في دراسة له عن المشهد 
النقدي المعاصر في أمريكا يقارن فيها أيضا بين موقف كل من البنيوية 
والتفعك هن اللغة والعلامة اللقوية: َ 
وبدلا من اعتبار اللفة نسمًا مركبا يتمتع رغم ذلك 
بالاستقرارء نسما يمكن إفامة مكوناته وتثبيتهاء ينظر التفكيك 
إلى اللغة باعتبارها بناء لا يعتمد عليه؛ بناء يخرج على قواعده. 
مما يجعل من الصعب تحديد ملامحها... إن اللغة؛ بالنسبة إلى 
التفكيكيين ومن سبقوهم. لا تقوم على المحاكاة بصفة أساسية 
ويعتمد تحديد وضعها بصفة مبدثية لا على ترتيب العالم 
الخارجي. بل على قواعدها. هي. الخاصة بالنحو والبنية 
...الخ. وهذا يؤكد قضية كبرى مأخوذة عن سوسير: العلامة 
والمعنى (أو المشار إليه) منفصلان. لكن التفكيك يذهب إلى 
مدى أبعد من النظريات الينيوية يادعائه أن اللغة منقسمة على 
نفسها آأيضا. فالقواعد التي تحكم بنيتها متناقضة مما يؤدي 
إلى خلق نص يناقض نفسه؛ على المستوى البسيطء ويؤكد. على 
الملسطاف الأكثر تمقيناء النتمكالة ويحو د 19 
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وسوف تتاح لنا بعد قليل فرصة التحول من العلامة اللفوية كوحدة صغرى 
إلى النص ياعتباره وحدة كبرىء عندئد سنتوقف عند تنافضات النص التى 
تحرمه في النهاية القدرة على تحقيق معنى؛ وهذا ما أسميناه ب «خصى,» 
القصن :امنا يمنا :هنا أن بازنى اش تجديده كلام الاشكتلاف بين :موقهى 
البنيوية والتفكيك من العلامة اللفوية يؤكد تمتع العلامة في المشروع البنيوى 
والاميتقر از اند تمه كل نشاهيه الرارهة والحجوة والشراغ الى سعرجيي 
ينا فون انحر اذ لدي ثم )نه يكبيو ايها آل وقليفتة ا للكنة ال ركيد 
على المحاكاة: فالعلامة اللفوية تشير إلى أو تحاكي ‏ مفهوم عقلي تمثله 
للمتلقي. وهي الصفات نفسها التي ينقضها التفكيك. وفي الموقت الذي 
يتمرد فيه التفكيكيون على النموذج البنيوي العام بسبب الاشتراك مع فكرة 
التكاكاة فى فرعن جر قبا كردا بحية» على النطن اللدزى فإ نوم وفك وزنان 


القواعة فالغولية لكسيت هنملية الاتقتصباق حين ادال والولول ل سملية 
انقسام اللغة على نفسها في عمليات انشطار مستمرة ترفض التقييد 
والسيطرة. ومن ثم استحالة نحقيق وحدة النص. 
خلاصة القول. خاصة أننا دخلنا دائرة المعنى بالفعل؛ إن الموقف التفكيكى 
على ونجه التحدينة» يضل إلى أن الغالاقة بين اللعة وا لعتى الينمت غتلافة تقابل 
©5ع001010: أو اتفاق. بل علاقة يقوم فيها المعنى (المدلول) بمقاومة 
الارتباط بصفة يقينية باللفة. وهي مراوغة تحفز كلا من الكاتب والقارئٌ 
وتثبط همتهما في آن: وإن كان الاتجاه التفكيكي العام يميل إلى تأكيد النتائج 
الإيجابية للمراوغة. وهذا ما يؤكده أحد أقطاب التفكيك الأريعة من أعضاء 
مدرسة ييل: 
وعلى الرغم من ذلك فإن القول بأن المعنى واللغة لا يتقابلان؛ 
واستخلاص نوع خاص من القوة من عدم التقابل هذاء ليس أكثر 
من تقرير ما ظل الأدب يؤكده. هناك؛, على سبيل المشال؛ 
الاختلاف بين الصوت والمعنى؛ الذي يحفز الكاتب ويحبطه معا. 
أو الاختلاف الذي يتبقى حينما نحاول اختزال التعبيرات المجازية 
إلى مجرد المفردات البسيطة التي تقوم بإزاحتها. أو الاختلاف 
بين نص ما والتعليقات التي تقوم بإيضاحه [؟'). 
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وحتى لا نبدو كأننا نؤٌّجل الدخول في عقل «دريدا»؛. فإن موققه 
شوك دلق تيدر هن عو قاف رزنا ورك على المتخونة سنن 31 تملك مده : 
بالطبع. كان بارت مثلا يرى أن التحليل البنيوي للنص يقوم على التسليم 
بكيانين محددين ومختلفين هما الذات والموضوع., الذات القاركة للموضوع 
(النص) والمحققة لإضاءته بهدف تحديد القواعد التي تحكم أداء النص 
للمعنى , وهو ما يتمرد عليه كل من بارت ودريدا. وهكذا يرفض دريدا 
وظيفة الناقد باعتبار أنها تهدف إلى تحديد وتثبيت القواعد التي تحكم 
أداء النصء والتثبيت من وجهة نظر التفكيك يتنافى مع القول بأن النص 
لعب مستمر للحضور والفيابء وأنه ليس أكثر من آثار آثار آثار في حركة 
مراوغة مستمرة. واللعب المستمر ومقاومة التثبيت هما ما يبطلان القراءة 
الموضوعية بالمعنى السابقء ومن ثم يلغي أي حدود فاصلة بين الذات القارئة 
والموضوع المقروء. 

وتلخص «جياتري سبيفاك» في مقدمتها لترجمة '(00210108طنهة0 01: 
التى تعتبر دراسة قيمة في حد ذاتها لتفكيكية دريداء موقفه القائم على 
رفض إعلاء قيمة الدوال. وقد سبق أن أسسنا على ذلك أن دريدا في 
رفضه للإاعلاء من قيمة الدال: بعد أن تكفل سابقوه من أصحاب نظرية 
التلقي برفض تثبيت المدلول؛ قد قام بسرقة العلامة اللغوية كاملة. 
وهكذا. كما تقول سبيفاك. لا يبقى في النص سوى اختلافات تؤجل 
حدوثت المعنى. وتضيف أن دريدا يقدم في الواقع مجموعة من 
المصطلحات تعتبر تنويعات. غير متماثلة بالضرورة: على مفهوم 
الاختلاف والتأجيل: مثل «الأثر» و«الاحتياطي» و«المكمل» و«الانتشار» 
و«المطعم» «56]ء7ع». وعلى الرغم من أن أيا من تلك المصطلحات يمكن 
استخدامه. في المشروع التفكيكي. بديلا عن الآخرين: إلا أنها 
مصطلحات غير متماثلة أو متشابهة تماماء ومن ثم يقوم المصطلح منها 
بإزاحة المصطلح الذي يحل محله. 

خلاصة القولء إنه ليس من قبيل المبالغة القول بأن الاستراتيجية 
التتفكيكية تقوم على فكرتي «اللانص» و«اللامعنى». تؤكد ذلك المقولات 
الأساسية التي تدخل في تشكيل تلك الاستراتيجية:؛ والتى تتحالف ضد 
سلطة النص الأدبي. 


الخروح من التيه 
د أركان استراتيجية التفكيك 

حينما تنتحدث عن استراتيجية التفكيك فإننا بالقطع لا نعني منهج 
التفكيك في تعامله مع النصء لكننا نعنى: ببساطة ‏ نظرة التفكيك إلى النص 
أو فلسفة التعامل معه. وريما يكون مفتاح النظرة إلى النص التعريف المفتاح 
الذي يردده التتفكيكيون وراء دريدا والذي يقول بأن النص «أثر لأثر آثار». 
وترجع أهمية ذلك التعريف في الواقع إلى أنه يضم تحت مظلته جميع 
السظاعناث اللشتووة «التمكيكية وون امسكنا د تقركيا بخافية تللق اللعك اك 
التي أشارت إليها «.سبيفاك» والتى تتبادل الموافع بصفة مستمرة داخل 
كتابات دريدا. وهى «الآثر» و«الاحتياطي» و«المكمل» و«الانتشار». ونضيف نحن 
هنا الشنائيتين المحوريتين وهما الحضور والغياب, والاختلاف والإرجاء وأخيرا. 
اللعب الحر للدلالة. وفى مناقشتنا لتلك المصطلحات والمفاهيم باعتبارها 
قاطن عدر اسكة اللمكدافي امنا علط النمن نود إن دق ايان 
كل شيء داخل تلك الاستراتيجية يمود بنا دائما إلى بحث دريدا المحوري 
الذي أرخ لبداية استراتيجية التفكيك عام 1577: وإلى محورى ذلك 
البحث: لا وجود لمركز إحالة ولانهائية الدلالة. ثم إننا ننبه القارئ ثانيا إلى 
أننا سوف نعبير بعض الجسور القديمة التى سبق لنا عبورها في المرايا 
المنحدية: ولكتنا تفع 3للك .من زاوئة سلطة التض: 


١-اللعب‏ الحر للدلالة 

و الكطيد اا ننه ابضب ذفاكوي أشيهينا تخالالها أعشا واسترهس] سردات 
التفكيك جميعا: المصطلح النقدي.ء المفاهيم: الاستراتيجية؛ منهج التعامل مع 
النضن وتقكركه ل تجد :ضعوتة تذكو فى إدراع تجميع تلن التردات: باستاء 
«التناص». تحت مصطالاح ومفهوم اللعب الحر. والذي نستخدمه مقابلا ل «أثر 
الأكزه ويديلة عنة يققة مؤقنة. وإخ كان :ذلك لايعتى قنائن: السط لحن باق 
حال من الأحوال: إذ إن «اللعب الحر» مصطلح أكثر شمولا من «أثر الأثر» الذي 
يوشبل أكتشر يمعهوم القناصن ‏ «اللمن الحو فى يدميتقة الأمن هو التعيحة 
الناشرة لقطع 5 حموظ التنديك التى ‏ تكسن بالنسن :وطانقه ولو مروافقا هيد 
نفظة ما تفاط التقيث الى تقصيد إليهاء ولا تمل من العودة إليهاء هي رفن 
ميتافيزيقا الحضورء رفض وجود مركز للكون يفرض عليه النظام والتراتب 


الذين سرقوا النص (ه) ما بعد الحداثة: التفكيك وخصي النص 


ويفسر العلاقات المختلفة. مع ما يتبع ذلك كله من جزئيات مهمة مثل نسف 
الفتلافة اللفوية وحدرمانها القدزة :عل الدلالة» واسشتحالة :تخنت تكد لاتضن: 
وهكذاء بدلا من كون منتظم يمرف فيه كل مكون مكانه على سلم التراتب 
لإاعتهونط؛ تقدم لنا استراتيجية التفكيك عالم «المهرجان» الذي يعبر أبلغ تعبير 
عن معنى اللعب الحر الذي يتحدث عنه التفكيكيون. 
وهنا يفرض ميخائيل باختين. التفكيكي الروسي المبكر الذي سبق دريدا 
بالقطع. وإن كان اكتشافه قد تأخر إلى أن فرض دريدا وأتباعه وجودهم. في 
دراسته المهمة عن رابيله وعالمه 70:10 1115 300 13161215 يقارن «ياختين» بين 
طبيعة المهرجان الرسمي والكرنفال في العصور الوسطي. قفي الوقت الذي 
يحكم فيه النظام والتراتب روح المهرجانات الرسمية. حيث يتبختر السادة 
الإقطاعيون والفرسان فى أزيائهم الرسمية والبرافقة مقارنة بعامة الشعب. في 
تعبير رسمي واضح عن التراتب الطبقي للمجتمع الإقطاعي في العصور 
الوسطي. كان الكرنفال تجسيدا لروح التمرد والحرية واختفاء الفوارق 
الطبقية. كان الكرنفال مناسبة يلعب فيها الجميع في حرية كاملة. ضاربين 
عرض الحائط بالسلطة والتراتب والعلاقات الرسمية. وتلك هي الروح التي 
يدرس «باختين» في ضوتها رواية رابليه بانتاجرويل [06ع232128. وتلك على 
وجه التحديد هي روح الكرنفال التفكيكي الذي تحكم قواعده. أو بالأحرى, 
لا قواعده. نظرة استراتيجية التفكيك إلى النص. لكن هذه أحكام تتطلب 
وقفة مع كلمات «باختين» وتحديده لطبيعة الكرنفال الذي نقول إنه التجسيد 
الحي لموقف التفكيك من «سلطة» النص: 
نستطيع القول بأن الكرنفال: مقارنا بالمهرجان الرسمي. 
كان احتفاء بالتحرر المؤقت من الحقيقة السائدة ومن النظام 
القبناكمه لقند كناخ تأجبييلة لكل الرمب :على السام الطبقى: 
الامشياؤاك و الهايو كتهو رات لقن كان الكرتال هو 
المهمرجان الحقيقي للعصر. مهرجان الصيرورة والتغير 
والتجديد . وكان عدوا لكل ما هو مقدس ومكتمل. [*") 
هل توجد أي مسافة حقيقية بين مفردات «باختين» في وصف الكرنفال 
ومفردات التفكيك في تعامله مع «سلطة» النص؟ الكلمة السو فيتعساق 
باختين السابق وفىي تضويرنا حتن الآن لاستراتيحية التفكيك هي «السلطق. 


الخروج من التيه 


كرنفال باختين «يحتفي بالتحرر من الحقيقة السائدة ومن النظام القائم» 
واستراتيجية التفكيك تقوم أيضا على التحرر من سلطة الإحالة إلى مركز 
مرجعي موثوق فيه. سواء كان العقل أو اللفة أو المعنى. كرنفال باختين كان 
«تأجيلا أو تعليقا لكل الرتب والامتيازات»: واستراتيجية التفكيك ترفض منح 
أي عنصر في النص الأدبيء أو في الوحدة اللفوية الصغرىء أي ميزة على 
العناصر الأخرى. كرنفال باختين كان أيضا «عدوا لكل ما هو مقدس وكامل أو 
مكتمل». واستراتيجية. التفكيك هي الأخرى كانت عدوا لكل الإحالات المرجعية 
المقدسة, وللمعاني النهائية التي يمكن تثبيتها. 
والواقع أن «ميخائيل باختين» يستمر مع مقولته السابقة ليقارن بين موقف 
الكرنفال الشعبي والمهرجان الرسمي من «السلطة» في كلمات لابد أن تذكرنا 
تموقف التفكيك من السلطة أيضنا: 
إن تأجيل جميع أشكال السبق على سلم التراتب أثناء 
المهرجان كان له دلالة خاصة. فالمرتبة كانت أمرا ظاهرا بشكل 
خاص أثناء المهرجانات الرسمية: إذ كان يتوقع من كل إنسان 
أن يبدو بالمظهر الذي يتفق مع وظيفته ورتبته وامتيازاته وأن 
يحتل مكانا في المهرجان يتفق مع مكانته. كان الأمر كله 
تكريسا لعدم المساواة. في الناحية المقابلة. كان الجميع 
متساوين في الكرنفال .)'١(‏ 
إن ما نتحدث عنه هناء سواء في الكرنفال؛ أو استراتيجية التفكيك؛ وضي 
غيبة «السلطة» المرجعية الحاكمة في كل منهماء هو اللمب الحر. 
اللعب الحر عند دريدا يكتسب شرعيته المبدثية؛ كما سبق أن أشرناء من 
رفض الفيلسوف الفرنسي لدعاوي الفلسفة المثالية ابتداء بأغلاطون وانتهاء 
ب «كانط». بوجود ثوابت عليا ونهاثية لا تتغير وقابلة للتكرار. مثل الحقيقة 
والخير والجمال. وهي ثوابت ضرورية؛ من وجهة نظر الفلسفة المكثالية. 
لتفسير القيم والمعايير الأخرى التى تحكم نظام الكون وتراتبه. هذه الثوابت 
عند كل من أغلاطون وكانط توجد داخل العقل وقابلة للتكرار. ليس لقرون 
ماضية فقطء بل لقرون عديدة قادمة أيضاء ونصل نحن إلى إدراكها عن 
طريق اللفة. وسلطة العقل الذي يضفي بثوابته على الكون نظامه وتراتبه هي 
ما يتمرد عليه جاك دريدا. وفي غيبة تلك السلطة 1080660151553 ينفرط عقد 
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الكون بالطبع؛ ليصبح المركزي هامشياء. والهامشى مركزياء وتصبح العلة 
معلولاء والمعلول علة. ويصبح الأصل أثراء والمدلول دالا. ذاك هو اللعب الحر 
في جوهره. وفي هذا السياق نذكر القارئٌ بمحاضرة جاك دريد! التأسيسية 
في جامعة «جونز هويكنز». التى فرق فيها بين التفسير التقليدي للنص الذي 
يتجه إلى أصل ثابت أو إحالة مرجعية يتم في ضوئها تثبيت معنى للنصء وبين 
التفسير التفكيكى الذي لا يتجه إلى أصل ولا يبحث عن إحالة مرجعية موثوق 
بها ولا يحاولء بالتالي؛ تثبيت معنى للنص إعمالا لمبدأ «اللعب الحر» الذي 
يحكم التفسير الجديد. 
ويلخص «فنسنت ليتش» النتائج المترتبة على الموقف الجديد من النص في 
مقارنة بالغة التبسيط بين النص في ظل التفسير التقليدي. وبين النص في 
كن الفقسون لدروة ف او ييف الفض فليم والنض الهويد كسا سصيوم ا 
النص القديم له عنوان وهوامش وتوفيع (المؤلف) وبداية 
ونهاية ووحدة عامة ومضمون محدد . خارج إطاره يوجد عالم 
إحالة. هذا العمل المكتوب يختلف عن الواقع والعالم والتاريخ 
والحياة والكلام. وهو أيضا يختلف عن عوالم الجسم والعقل 
والوعي واللاوعي والسياسة والاقتصاد. كل هذه الحدود 
والأطر والتقسيمات والمحددات تحد النص القديم وتحيط به 
محولة إياه إلى كيان أو شيء بالغ الخصوصية والتحديد. /"") 
إن «ليتش» في حقيقة الآمر يلخص موقف النقد من النص الإبداعى عبر 
التاريخ؛ منذ العصور القديمة حتى نهاية مدرسة النقد الجديد. وفي هذا 
يؤكد أركان التفسير التقليدي للنص: فالنص أولا له وجود كامل؛ ولا نقصد 
هنا مجرد الكيان الحسي الذي اعترف به أصحاب التلقي. بل نقصد سلطة 
فرض النص لوجوده على القارئ. قفبالإضافة إلى الوجود الحسي في شكل 
صفحات لها هوامش تحدها من الاتجاهات الأريبعة. ومؤلف عمل القن 
اسمه. ونقطة بداية ندخل عندها عالم النص ونعيش سلطته:؛ ونقطة نهاية 
نغادر عندها النصء. وإن كنا نظل لفترة قد تطول أو تقصر «تحت سحر 
حضوره»»؛ بالإضافة إلى كل هذاء هناك أيضا «المضمون المحدد». وفي الوقت 
نفسه. فإننا لا نستطيع تفسير ذلك المضمون إلا في ظل عدد من الثوابت 
خارج عالم النص؛ أو في ظل الإحالة المرجعية؛ وإن كان ذلك لا يعني توظيف 


الخروج من التيه 


النص لخدمة أي من هذه الآغراض الخارجية: الوعي أو اللاوعي. أو 
السساسنة إى الاكتصاف :ذلك هى السلطة القن كان يتمع نيا النصن كن عن 
التفسير التقليدي. 
ماذا عن تلك السلطة في ظل التفسير التفكيكي؟ ويستمر «ليتش»: 
مند ستينيات القرن العشرين لاحظنا ظهور نص جديد. 
نص يلامس ويعابث ‏ يفير ويبطل ‏ كل الحدود والأطر 
والتقسيمات والمحددات القديمة. لقد بدأت هوية «النص» في 
التغير. وقد أرغمنا اجتياح الحدود القديمة على إعادة التفكير 
في «النص»... فالنص الجديد يتكون من منظومة من آثار 
الاختلاف التي تشير إلى آثار اختلاف أخرىء ويقوم أثناء ذلك 
بضريها وقسمتها في عملية إثراء مريحة /"). 
في مقابل النص القديم الذي كان يتمتع بسلطة واضحة في فرض وجوده 
ومعناه نواجه اليوم؛ داخل معسكر التفكيك؛ ومنذ أواخر الستينيات على وجه 
التحديد. بنص مختلف «تفيرت هويته». نص لا يعرف الحدود ولا يعترف بهاء 
نص هلامي ليس أكثر من آثار اختلاف تشير إلى آثار اختلاف أخرى؛ نص 
اللعنة انحن واكتفاء التلطلة الواخلية اوسلطة الاكالة الخارسية:والطزيفن 
أن الاسعرامجية التتفكية توى ان لأنينافنه الدلالة تراك كفكدو إشواء للنضن فى 
مقابل التصغير أو الاختزال 6102:الء: الذي يمارسه التفسير التقليدي 5 
التقن وواملتة! 
وها نهنا كد سود الن: الاش واخر الأكرياعكياوه تكوهر الاخفلاف: والؤرحاة» 
ومن ثم ما يعنيه دريدا ب «اللعب الحر». فإن الأمر يتطلب وقفة مع دريدا نفسه 
في حديته عن سلسلة الاختلافات التي يحيل إليها النص الجديدء والتى تعتير 
كما قلنا. جوهر اللعب الحر. إن اهتمام جاك دريدا بتأكيد أن النص ليس أكثر 
من آثار تشير إلى آثار أخرى. يفترض أنها «الأصل». لكنها تشير بدورها إلى 
آثار أخرىء تعتبر بدورها الأصل إلى ما لانهاية تقريباء يرجع إلى رفضه المبدئي 
لأي عنصر يمكن أن يثبت حركة التدليل عند أي مرحلة من مراحلها ويوقف. 
تبعا لذلك. عملية اللعب الحر. ومن المنطقي أن تؤدي القدرة على تحديد أصل 
على محور آثار الاختلاف إلى إيقاف اللعب الحر. وإيقاف اللعب الحر في عملية 
إنتاج الدلالة هو ما يرفضه دريداء بل إنه إلى حد كبير جوهر استراتيجية 
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التفكيك: «إن الأثر لا يمثل فقط اختفاء [غياب] الأصل... لكنه يعنى أيضا أن 
الأصل لم يختف. وأنه لم يتم تكوينه إلا عن.طريق حركة تبادل مع (لا أصل). مع 
أثر يصبح بهذه الطريقة أصلا للأصل» 7'"). ويمضي دريدا في الواقع في التتبع 
التمقميل لأعيل تلذكاي إلى الول ياك عع ين أصل نياف للا تان رتوم هن 
افتراض وجود «أثر أصل». وهو ما يتعارض مع تعريف كل من «الأثر» و«الأصل»» 
القع لا يمكن أن,يكون «أقوا وة ا سرك إلا فى توم اللعي الخسر شفط 
كينها محدك الفتييت للولانة: ويدوفتة للع لحن فاق اللقنوء زمنا ان كو 
اذفان فود نقطه 

وترحيظ الكدزية عن أنه الخد تدا سيفة اتسال ,متنا سس والحصيور 
والغياب» و«الاختلاف والإرجاء». 


١‏ الحضور والغياب 

سبق أن توقفنا في إطالة كافية عند ثنائية الحضور والفياب في 
استراتيجية التفكيك؛ سواء في الفصول السابقة من الدراسة أو في الفصل 
الخاص بالتفكيك في المرايا المحدبة. مما يجعل أي محاولات لتعريف الثنائية 
الج تحن تصندوذها من باب التكوار امهل والمجيوج: وقد فلن إن استعراتيجية 
ا 00 
الحضور التي ترتبط بالفلسفة الفربية هي تاريحها الطويل. ولغويا. على رفض 
مفهوم التوحد التقليدي بين طرفي العلامة اللغوية. وقلنا إن العلامة اللغوية, 
في حضورهاء تآكيد لغياب ما تمثله. ومن هنا كان غرام دريدا بفلسفة نيتشه 
«دمفهوم قيد الشطب 678501 10061 على وجه التحديد . و«الآثر». كما تمول 
سبيفاك هي مقدمتها لترجمة (01810102]0108 07: «هو علامة غياب 
الحضورء. علامة حاضر يكون بالفعل فى حالة غياب: علامة غياب الأصل 
الذي هو شرط الفكر والتجربة:؛ إن كلا من هايدجر ودريدا يوجهناء لأسباب 
مختلفة ومتماثلة أيضاء إلى استخدام اللفة باعتبارها بنية أثر؛ لنقوم بإلغائها 
في الوقت التي تقوم فيه بقراءتها»! '". وعلى هذا الأساس أيضاء ومن 
منطلق تمرده على مفهوم «الآصل» أعاد جاك دريدا إحياء التقليد الذي رددناه 
إلى كل من «نيتشه» و«فرويد» المتمثل في عمليات القلب المستمرة للتراتب. 
وتبادل الأدوار المستمر بين ما هو «أصلى» وما هو «ثانوي». 


الخروج من التين 


لكننا لم نتوقف عند التأثير العميق الذي مارسه منهج التحليل 
النفسي عند «جاك لاكان». والذي ربط في تتبعه لتطور العلافة بين 
الطفل وأمه. بل بين النضج النفسي والاجتماعي لذلك الطفل وهو ينقل 
الرغبات الحسية إلى اللاوعي ويكبتها داخله حتى يحقق تقيل المجتمع له 
وبين العلامة اللفوية؛ وفعل المراوغة الدائم الذي يمارسه المدلول مع 
الدال في تجسيد نفسي ولغوي لثنائية الحضور والفياب. في فصل 
تمهيدي للباب المخصص للتحليل النفسي في النظرية الأدبية؛ يتوقف كل 
من «جولي رفكن» و«مايكل ريان» عند ذلك التمائل اللافت بين دخول 
الطفلء أثناء مراحل نموه النفسي والعقلي. النظامين الرمزيين: 
الاجتماعي واللفوي. كما يصوره «جاك لاكان». إذ إن النمو النفسي 
للطفل يتمثل في الكقيلن كاه ذلك اسفن توررة التعقييا عن 
ولقواعد السلوك السوي التي تنظم علاقته مع الآخر. هذا هو النطاء 
الرمزي 116وط2:نا5 الأول. «وهذا النظام يشبه اللفة حيث إنه يعرف 
باعتباره علاقات بين مصطلحات (أم / أبء أم / ابن ...إلخ): ويمفردات 
تعطي مهعنى للهوية على أساس التعارض الثنائي مه3)زدمممه0 لاتهمذط 
للحضور والغياب (للمصطلحات)» (''). عند دخول ذلك النظام الرمزي, 
يقوم الطفل بكبت رغبته الحسية لأمه داخل اللاوعي. وهكذا يتحول 
«حضور» الآم داخل اللاوعي إلى غياب: تماماء على حد قول الباحثيّن, 
كما يحدث مع المدلول الذي يحول الدال حضوره إلى غياب في عملية 
فصل حازمة بين الدال والمدلول في العلامة السوسيرية»؛: إن فبول الكبت 
ودخول النظام الرمزي يشبه في حد ذاته اللغة على أساس أنه بمجرد 
تعلم الإنسان لتسمية شيء ما فإنه يتقبل الانفصال عنه. يضحي بالشيء 
لذن محدوو الفافية/ كله مر شيات كالتماو إليس 1" موسا 
بحاجة لتأكيد الربط بين دخول النظام الرمزي العقلي والنظام الرمزي 
اللغوي. وفي تقبل الطفل للنظامين يتعلم قهر غرائزه الحسية تجاه أمه. 
ويتقبل الانفصال عنها أو غيابها داخل وعيه. تماما كما يتقبل غياب 
المدلول في حضور الدال. خلاصة ذلك التمائل الخطير الذي يقيمه 
«لاكان» بين النظامين الرمزيين أن الإنسان يتعلم أثناء نموه النفسي أو 
العقلي واللغوي أنه لا حضور إلا للفياب والبدائل والمكمالات: 
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إن جسم الأم يتم حجبه؛ وتوضع الرغبة فيه تحت حد الدال 
لتدخل اللاوعى. ويصبح حرف «0» الصغير في كلمة 00065 أو 
الشيء الأول حرف ال «0» الكبير في 0:06 داخل اللاوعي 
الرمزي؛ ويكتسب [يقصد جسد الأم]| معنى باعتباره ما لا يستطيع 
الإنسان الحصول عليه؛ وما يقوم غيابه بإملاء شكل كل الرغبات 
التالية. كل الدلالات التي نسعى إليها مؤملين في قيامها بملء 
الغياب الذي لا يمتلئ. ذلك الحد لا يمكن عبوره. وسوف تصبح 
كل رغباتنا طوال حياتنا مجرد محاولات لتقبل ذلك الانفصال. 
«غياب كينونتنا». أما الجانب الآخر من الحد [منطقة الدال] 
قلا يستطيع دخول وعينا إلا على شكل بدائل ('"). 
لكن ما نتحدث عنه هناء وما يتحدث عنه «لاكان» في الواقع. هو تحول 
العلامة إلى بديل للشيء. وهكذا تصبح العلامة في حضورها بديلا عن الشيء 
الذي تشير إليه أو تدل عليه في غيابه. وكأن العلامة اللفوية في حضورها تؤجل 
حضور الشيء نفسه. هل دخلنا دائرة الاختلاف والإرجاءة بالتأكيد, لأن المسافة 
بين شثنائيتي «الحضور والغياب» و«الاختلاف والإرجاء». وعلى رغم كل محاولات 
التفكيكيين لتحديد الفوارق الدفيقة بين الشنائيتين؛ تكاد تكون غير موجودة. 
وحينما نتوقف عند أحد الأبحاث المحورية المبكرة ل «دريد!» وهو «ععصةمع12(11» 
والذي نشر لأول مرة عام 151/8: أي بعد بحثه التأسيسي الذي ألقاه في مؤتمر 
«جونز هوبكنز» بعامين فقط. نجد صعوبة كبيرة في التمييز بين ثنائيتي 
«الحضور والغياب» و«الاختلاف والإرجاء». إلى الحد الذي يتم فيه تبادل 
استخدام مصطلحي «الغياب» و«الإرجاء» وكأنهما مصطلح واحد. وعلى كل حال؛ 
فإن ما قد يراه القارئ من تداخل مفاهيم المصطلحات عند دريدا أمر أشار إليه 
عدد من الدارسين الذين قالوا بأن المصطلحات النقدية الدريدية تتداخل بصورة 
مستمرة ويصعب تثبيتها عند دلالات أو مفاهيم محددة. والسطور التالية والتى 
تعبر مبكرا عن فكر جاك دريدا تعتبر نموذجا رائعا لمثل ذلك التداخل الذي 
تتساوى عنده مصطلحات «الغياب» و«التأجيل» و«البديل»؛ و«المكمل»: 
إننا نقول عادة إن العلامة تحل محل الشيء نفسه. إنها 
الشيء ‏ «الأشياء» ‏ الحاضر الذي يمثل هنا المعنى والمشار إليه 
على حد سواء. إن العلامات تمثل الحاضر في غيابه. وتحل محل 
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الحاكيو جني لا متطع اا وضعك بالش ا تقتعه ونقل 

ماهو حا سين أد كون السو تحاضرل أو عوها :ا قد الحاضر 

فسنة نلعا إلى الخد نول وناكة الختريق اححافن للعاضها ف 

رمك ا ككون الحادسة حطى انم هق ونمو رركا نع اوناك 

فناهية ا مكموية أو ملفا قفوو | رممكلة تدواقي الاين 

ممعت ساسم دا د تشركة المازي كه ككل بشيلة مه 

الشوع تفن اللحظة الح تنخطيع أن نكسك عند هنا باش 

نستهلكه أو ننفقه؛ نلمسه. أو نراه؛ أو نجربه في حضوره. (4") 

ونا علش نإل إغادة:قرادة السيظور السايفة اك ناد ردان ١‏ و الككوماء بالفوعقة 
هلك الشاطظم القن قهنا يتا كيد هنا تتدوك :ديك المداهل الوافتعيين اريفاة 
مصطلحات على الأقل: وهي «الفياب» و«التأجيل» و«الإرجاء» و«البديل». 
وكيف يمكن إحلال أحد المصطلحات محل الآخر دون أن يختل المعنى الذى 
قصد اليه دريدا. أما المصطلح الخامس «المكمل». الذي لا يشير إليه 5-7 
هنا صراحة. فسوف يتضح قيما بعد أنه أيضا يمكن استخدامه بديلا عن أي 
قن اللهكاتها ف الأرضة السناطلة: 
لكن مفهوم «الاختلاف» يحتاج إلى إيضاح آكثر تبسيطا خاصة أنه 

مراكيط بطع ولا مدان ]فى نايس ٠‏ رمصيطن انث ومن تاكن ااي ف 
لقا كر انها لغطع وتمر يكم متو افيه بعلن رقا ماهو الع كناف الى 
يحكم علاقاتها مبدأ التعارض أو الاختلاف. وقد سبق لنا أن ناقشنا 
مكخارثة دوييا | رجا انفينوة اللجفلاك وا لارساء ا سفع ركو الى التحريين 
السوسيرى التعليرى 'للغة وللعازقة: ولاه إن لك امساولة عن ساحميت كن 
إحداث فقدر من الارتبياك فى محاولات فهم المصطلح بصورة أكثر تحديداء 
هذا إذا كان فاموس دريدا النقدي يعترف بالتحديد!! في بحث مبكر فليلا 
تجونانان كاللى حو هقنو ريد نثير ف كجان ,دوق سيكوروك 0 «الشيورة 
وما بعدها 51526 220 تسكتلةناأاء لاك ي ها عاد نشره مع بعض التعديل في 
كذافة هر التسكن ف بيطا ول اتنا تدرف ترك لاخدالا فون دهرة تقوو هذا : 
ويربط بينه وبين الإرجاء. وإن كان كاللر في نهاية الآمر يدخل دائرة 
الغفموض القائمة بين تعريفي «سوسير» و«دريدا» ويصيبه من غموضهما فدر 


غير فليل: 
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كما حدث في حالة السببية؛ لا نجد أمامنا سوى أصل غير 

أصيل 2000118131 . فإذا استطاع رجل الكهف أن ينشئى اللفة عن 

طريق زمجرة تدل على «الطعام». فلابد أن نفترض أن الزمجرة 

يمكن تمييزها بالفعل عن زمجرات أخرى؛ وأن العالم قد تم تقسيمه 

بالفعل إلى فئتي «طعام» و«لا طعام». إن عمليات التدليل تعتمد على 

الاأختلافات. مثل التعارض بين «طعام» ودلا طعام» والذي يسمح 

بالدلالة على الطعام: أو على التعارض بين عناصر دالة والذي 

يسمح لسياق ما أن يقوم بدور الدال. فالتتابع الصوتي ل 626 

|[ وطواط] يعتبر دالا لأنه يتعارض مع 066 21م» 24ل2, 630 ...إلخ. إن 

الضوضاء التي تحدث عندما ينطق الإنسان :08 مسكونة أو محملة 

بآثار أشكال لا ينطق بها الإنسانء وتعتمد قدرتها على القيام بدور 

الدال على قدرتها على احتواء تلك الآثار . (*") 

إن الفرق بين الاختلاف «الدريدي» والاختلاف السوسيري دقيق بالغ 
الدقة؛ لكنه فرق قائم وموجود. وقد سبق أن أشرنا إلى أن «الاختلاف» عند 
سوسير قائم على رفض ربط اللفظ أو الكلمة المكتوبة بقيمة ذاتية في اللفظ. 
فالحصان في لعبة الشطرنج هو ما ليس ملكا أو وزيرا أو طابية أو فيلاء 
والأحمر هو ما ليس أبيض أو أسود أو أصفر... إلخ. لكن الاختلاف بالمعنى 
الدريدي أمر لا شك ف انه ففدوا طن لمر عن بسار لل ها لكوت 
التفكيكي يرتبط بشكل واضح بمفاهيم «الأصل» و«الآثر» والإرجاء. فقدرة 
رجل الكهف على أن يصدر صوتاء ليس أكثر من «زمجرة» حيوانية؛ ليدل على 
«الطعام». والتي قد يعتبرها البعض نقطة البداية الحقيقية لإنشاء اللغة. أي 
«الأصل الأول» للغة؛ ليست في الحقيقة «نقطة بداية» أو «أصلاء»؛ لأنها «أصل 
غير أصيل» سبقته عمليات تدليل وعمليات تقسيم للعالم إلى «طعام» 
ودلا طعام». ثم إن كلمة «الطعام» إعمالا لفلسفة نيتشه فى قلب طرفي ثناتية 
العلة والمعلول؛ أو أي ثنائيات أخرى يتم فيها إعطاء ميزة للفظ الأول مقارنا 
باللفظ الثاني. يحددها اختلافها مع كلمة «لا طعام». التي تصبح في هذه 
الحالة أكثر أهمية من كلمة طعام. ومهما حاولنا تتبع «الزمجرة» ‏ أي الأثر 
الحالي ‏ إلى أصل سابق فسوف نكتشف أن كل أصل جديد أصل «مرجاً». 
ليس أكثر من أصل غير أصيلء لأنه هو الآخر ليس أكثر من أثر لأصل سابق. 
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بذلك الريطء أو بالأحرى. بذلك التداخل الفوضوي الذي تختفي فيه 
الحدود الفاصلة بين التعريفات. وحيث يصبح الاختلاف هو الإرجاء والغياب 
في عمليات تبادل وقلب لانهائية للأدوار» على غرار ما فعل كل من «نيتشه» 
و«فرويد», ندخل دائرة لانهائية الدلالة واستحالة تثشبيت معنى أو هوية. 
وترتبط لانهائية الدلالة بالدرجة الأولى. من وجهة نظر التفكيكيين؛ باستحالة 
إيقاف الاختلاف والإرجاء اللذين يؤديان إلى تحول الأصل إلى أثر لأصل 
يتضح أنه هو الآخر أثر لأصل. ومع الحركة المستمرة. يصعب تحديد أي 
شيء: معنى أو هوية: 
إننا لا نستطيع بأي حال إيقاف حركة الاختلاف والإرجاء 
لنصل إلى لحظة مستقرة وذاتية الهوية داخل الفكر يمكن أن 
تتشك يشين ع تمشك يكل عن حطنورها داخل العمل ويحضبورها 
هنا والآن» خارج تلك الحركة. هذه الحركة هي نفسها عملية 
مستمرة لا يمكن اختزالها من اللاختلاف والإرجاء ترفض 
التحول إلى هوية ذاتية. فكل ما هو موجود داخل العقل مشتق 
من شيء آخر لا يمكن إدراكه... كحضور أو هوية يمكن 
الأسنا كيه 20 
وحتى نفهم خطورة ما حدث مع بداية استراتيجية التفكيك. والضياع 
داخل التيه النقدي بعد أن تم إلغاء الكثير من الثوابت. إن لم تكن جميع 
الثوابت التي كان يمكن الاسترشاد بها للخروج عند نقطة ما من التيه؛ علينا 
أن نعود إلى ثوابت سوسير في نعريفه للعلامة اللغوية ودائرة التوصيل اللفوي. 
وهي الثوابت التي تربط بين التوصيل اللغوي ونقل معنى محدد. وجه 
الاختلاف الجذري بين بداية القرن العشرين الذي أنتج نظرية سوسير اللفوية 
ومنتصف القرن الذي شهد بداية الشك الكامل في الثوابت يتمثل في فبول 
مبدأ الإحالة إلى سلطة عملية أو لغوية «1080065]:151 الذي تقوم عليه نظرية. 
سوسير اللفوية ورفض المبدأ نفسه من جانب التفكيكيين. وعلى حد قول كاللر 
في مقاله المبكر عن جاك دريدا «فإن مفهوم العلامة عند سوسير يقوم على 
التمييز بين المحسوس والمعقولء أو ما يدرك حسيا وما يدرك بالعقل. والدال 
يكتسب أهميته من دلالته على المدلول». ومن ثم فهو تابع للمفهوم العقلي أو 
المعنى الذي يقوم بتوصيله. ثم إن اللفوي؛ في محاولته للتمييز بين علامة 
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وأخرى. يفترض إمكان تثبيت المدلولات» ("". لكن الإحالة إلى سلطة لفوية 
موثوق بهاء وتثبيت المدلولء؛ أمور لا يعرفها الناقد التفكيكي الذي يتعامل مع 
النص باعتباره أثرا يحيل إلى أثر آخر وهكذاء يحدث هذا على مستوى الكلمة 
الفزذة: و فلى مشتدئ:التضن الكافل أو اللفة ضفة عامة؛ 
إن بنية اللغة. أي نسق معاييرها وأنظمتهاء نتاج أحداث, 
نتيجة لأفعال كلام سابقة. ومع ذلكء لو أننا أخذنا ذلك الرأي 
بجدية وبدأنا النظر في الأحداث التي يقال إنها تحدد البنى. 
سوف نكتشف أن كل حدث سبق تحديده هو نفسه قد أصبح 
ممكنا عن طريق بنى سابقة. إن إمكانية أن يعني فقول ما شيئًاء 
مكتوبة بالفعل في بنية اللفة. والبنى نفسها منتجات بشكل 
دائم. ولكن بصرف النظر عن مدى عودتنا إلى الوراء. حتى 
حينما نحاول تخيل «ميلاد» اللغة ووصف الحدث الأصلي 
الذي يحتمل أن يكون قد أنتج البنية الأولى؛ نكتشف أن 
علينا افتراض وجود تنظيم سابقء: عمليات اختلاف 
وإرجاء مسبقة 7). 
في ضوء كل ما سبق من تأكيد الغياب والاختلاف والتأجيل وتحول الأصل 
إلى أثر بصورة لانهائية. تماما كما يحدث مع المدلول الذي يتحول دائما إلى 
دال كلما حاولنا ربطه بالدال الأول. هل يمكن الحديث عن سلطة النص؟ أو 
هل يمكن تشبيت معنى للنص؟ لكن هذا ينقلنا إلى جانب آخر داخل 


استراتيجية التفكيك. 


“"'-خرافة المعنى 

رحم الله أيام النقد الجديد. حينما كنا نتوقف عند مصطلح بسيط مثل 
خرافة القصدية 1911269 [1216801002 وننافش دلالته في غير فليل من 
الانبهار. ونختلف حول سلطة المؤلف في تحديد معنى النص أو تثبيته. كان 
المصطلح نحتا جديدا برافاء لا يقل إثارة للانتباه عن مصطلح إليوت الشهير 
ادن الكر عوط كان ذلك بالظيم غيل خلمتون بغول «النظرية» وقيل الضياء 
داخل متاهاتها. كان الجدل أيامها يدور حول ما إذا كانت القصدية تعنى 
حرقيا ما قصد المؤلف إلى قوله أو التعبير عنه داخل النص؛ أي عند نقطة 
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البداية؟ أم أنها تعنى تحديد أو تثبيت معنى للنص باعتباره ولابد ما قصد 
إليه المؤلف. أي القصد عند نقطة النهاية وهي المنتج الأدبي النهائى5 بعد 
تكله معدي دم ملينا ان ادل لكايه هن لسرن السشانف ١‏ فل يكن 
إن رقض تشبيت معنى للنص هو النقطة التي تلتقي عندها جميع 
الاتجاهات داخل استراتيجية التفكيك. بل إنها النقطة التي تتمركز حولها كل 
مشاهيم السكيك: 1 
إن المشروع التأويلي الذي يفترض وجود معنى حقيقي 
للنص يجري رفضه في ظل ذلك النظام؛ إذ يجري تحرير 
القراءة من أفق المعنى أو حقيقة الكينونة؛ ويجري تحريرها من 
قيم إنتاج المنتج أو حضور الحاضر [*". 
الحقيقة أننا في هذه المرحلة المتأخرة من الدراسة؛ وبعد التوقف أكثر من 
مرة. وفي إطالة واضحة معظم الأحيانء: عند سرقة العلامة اللغوية, ثم 
بالتالي» سرقة النصء لا نستطيع أن نضيف الجديد القادر على الاحتفاظ 
باهتمام القارئ وفدرته على المتابعة إلى موضوع النص والمعنى في استراتيجية 
التفكيك. ما نستطيع إضافته هنا ليس أكثر من التذكير برؤوس الموضوعات 
التى سبق التوقف عندها حتى الآن. توقفنا مثلا عند المقولة التفكيكية 
القائلة بأن تثبيت معنى باعتباره المعنى الحقيقي للنص يمثل عملية اختزال 
مخلة للنص الأدبي لأنهاء من منظور التفكيكء. تحرم النص قدرته على تعدد 
ا ا ل 5 
عن مفهومه عن النص الأدبي باعتباره عملية «إنتاج» مستمرة للدلالة: وأننا 
كلما ثبتنا «معنى» ما للنصء يفاجئنا النص؛ أو علاقة التفاعل المستمر بين 
النص والقراءة؛ بقدرته على إنتاج نص جديد . وهو تعريف لا يختلف في 
حقيقة الآمر عن تعريف عمليات التفسير التفكيكي بمصطلح أكثر إبهارا 
استخدمه أكثر من قطب داخل معسكر التفكيك. وفي مقدمتهم «بول 
دي مان» و«هارولد بلوم». ودعني به مصطلح «كل فراءة هي إساءة فراءة» 
5 21 11620185 !اث . بل إن قدرة النص على «إنتاج» دلالاات جديدة 
كانت أساس التفرفة بين «النص القرائي» '(306:1ء7 والنص الكتابي «/ا1زعا8ا 
عند «بارت». فالأول لا نمارس معه إلا قراءة استهلاكية واحدة وننحيه جانبا 


الذين سرقوا النص («) ما بعد الحداثة: التفكيك وخصي النص 


بعد أن نفرغ من قراءته. والثاني لا ينتج دلالة جديدة بالنسبة إلى كل قارئٌ 
فقطء بل مع كل فراءة جديدة من القارىّ نفسه. وفد توقفنا يما فيه الكفاية 
من قبل عند تلك المفاهيم في المرايا المحدبة. 

ربما لا يحتاج الأمر في مرحلتنا الحالية إلى أكثر من التذكير 
بجزئيتين لا أعتقد أنهما تغيبان عن فطنة القارئّ الأولى خاصة بمفهوم 
دي مان عن «إساءة القراءة»». والتي قلنا في أكثر من سياق. خاصة في 
المرايا المحدبة. إنها لا تعنى. كما قد يتبادر إلى الذهن: القراءة الخاطئة 
للنصء لكنها تعنى أن كل قراءة للنص تنتج معنى لا يتم تشييته إلا إلى 
حينء. إلى أن تجىء فراءة جديدة تقوم بتفكيك النص من جديد. وتفكيك 
القراءة السابقة. وهكذا إلى ما لانهاية. وفي هذا تختفي الحدود 
الفاصلة بين قراءة التلقي والقراءة التفكيكية. أماالجزثية الثانية 
فخاصة بتأثير «نيتشه» في فكر ما بعد الحداثة النقدية؛ فيما يختص 
بهذه الآراء على وجه التحديد . إذ إن استحالة القراءة الموضوعية للنص. 
كما يقول نيتشه. تعني أن القارئ لا يجد في النص شيئًا أكثر مما جاء به 
هو إلى النص. وتلك فكرة محورية عند كل من أصحاب التلقي 
والتفكيك. وقد وصل «دي مان» في تحمسه لفكرة إساءة قراءة النص 
إلى القول بأن «.خصوصية اللفة الأدبية تكمن في إمكان إساءة القراءة 
وانضاء قن لو 10 

وفي الوقت نفسه:؛ فإننا لا نستطيع ترك محطة «خرافة المعنى» دون 
التوقف فى إيجاز عند مفهوم «الاإكمال» (]1670617]311م00ا5 عند جاك دريدا 
الذي لا يرتبط فقط برفضه لميتافيزيقا الحضور. بل أيضا بالملصطلح 
التفكيكي المشترك في الاستراتيجية التفكيكية: يتداخل مع بعضها ويتباعد 
في عملية مراوغة مستمرة للتحديد . لكنه بالقطع. وكما أشرنا منذ صفحات. 
يوضع في سلة واحدة مع مصطلحات الغياب والإرجاء والاختلاف والأثر. وقد 
سبق أن توقفنا عند «المكمل» في إطالة وافية في «المرايا المقعرة». نحيل 
القارئ إليه إذا شاء. لكننا هنا نتوقف عند المصطلح نفسه في علاقته بنسف 
سلطة النص الذي فقد قدرته على إنتاج معنى ملزم بأي شكل من الأشكال: 
مادام كل نص أصبح مكملا لمكمل لمكمل. في ترديد واضح لمقولة «أثر الأثر». 
وفي تأكيد أن الحضور الوحيد داخل النص هو الفياب. فالكتابة: النص. 


الخروج من التيه 


مكمل للكلام والكلام مكمل للطبيعة؛ وفي كل مرحلة من هذه المراحل؛ يكون 
المكمل بديلا ‏ أي أثرا ‏ لاكتمال 10006ه16م ‏ أي أصل ‏ يتضح أنه هو الآخر 
بديل/أنر لاكتمال أصل. ويشرح كاللر في مقاله عن جاك دريدا والذىي أعاد 
نشره 2 كتابه عن التفكيك: 
إن منطق المكمل فقوي ومتغلغل في كل شيء... إننا نتعامل 
مع منطق المكمل حينما يجري تحديد شيء معروف بأنه 
هامشي مقارنا باكتمال ‏ تماما كما تكون الكتابة مكملا لفعل 
الكلام؛ وكما يكون الشذوذ الجنسي مقارنا بالسلوك السوي ‏ 
باعتباره بديلا لذلك الاكتمالء أو باعتباره شيئا يمكن أن يكمله 
أو يحل محله. عندئذ يصبح من الممكن إثبات أن ما اعتبرناها 
خصائص مميزة لما هو هامشي هي في الوافع الخصائص 
المحددة للموضوع الآساسي للدراسة. فالاكتمال المفترض ممقيّد 
فتن اليدانة بالاخقلاف: والارجاء» اللذين كران اتفهنانا 
وإرجاء في الوقت نفسه ('*). 
في ضوء التعريف السابق يصبح المكمل غيابا لحضورء ويصبح أثرا لأأصل 
يتضح أنه أثر لأصل سابق. ويصبح أيضا إحدى آليات التبادل المستمر 
للآدوار, وفلب الوظائف الفوضوي الذي تحدث عنه كل من «نيتشه» و«فرويد». 
إنه. باختصارء ترجمة لأآكذوية المعنى الحقيقي وتجسيد لها. 
والواقع أن دريدا يستخدم فكرة المكمل باعتبارها تطويرا لمفهوم التفكيك 
الممستمر. وغياب مركز أو أصل يمكن الارتكان إليه في تفسير الأشياء. وهو 
المفهوم الذي استعاره من كل من «نيتشه» وهايدجرء من ناحية. وتجسيدا لغويا 
حسيا للعالم وقد فقد مركزه. من ناحية ثانية. وحينما نقول إن الكتابة مثلا 
مكمل (أثر) لأصل سابق هو الكلام. سرعان ما يتضح أنه هو الآخر مكمل 
(أثر) لأصل سابقء هو الإنسان في حالة الطبيعة. قد يتبادر إلى ذهن البعض 
أن سلسلة المكملات والآثار قد وصلت أخيرا إلى اللغة في حالة الاكتمال؛ إلى 
اللغة النقية الخالصة:؛ اللغة الأولى. لكن استراتيجية التفكيك لا تعترف يأصل 
يمكن تثبيته؛ أو مركز نهائي للكون. وهو اللفة في حالة الطبيعة والاكتمال في 
تتبعنا لمسلسل المكملات السابقء؛ من ثم يتولى الناقد التفكيكي توظيف كل 
ماورته من التفكيكيين الأول: نيتشه وفرويد وهايدجر وقلب التراتب التقايدي 
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بين طرفى ثنائية المكمل والأصل من ناحية؛. واستخدام آلية قيد الشطب 5005 
زاف المايمحؤيةة من ناتحية ثانيية بوناكيان ارد اللحة معطو ومككرية: 
وكما طورها الإنسان ‏ هي منتج ثقافيء بينما وسائل الاتصال الأولى للإنسان 
في حالة الطبيعة الأولى هي الأصل الأول النقي. مما يعنى أننا نصل في نهاية 
المكلبين لق نزي العاف اليك سنركد شار عاك الف ين تاحية 
وعملية قيد الشطب من ناحية ثانية, ليحرم التراتب نقطة البدء أو الأصل 
النقي الخالص: 
لكن دريدا يقترح أن الطبيعة قبل أن تمسها قوة الإكمال 
ليس لها قيمة الحقيقة: إذ لا توجد طبيعة أصلية لم يمسها 
الإكمال. ولا يوجد إلا الحنين إلى أسطورة خلقها . وعند قيامه 
بقلب ثنائية الطبيعة / الثقافة. والتغلب بهذه الطريقة على تلك 
الفكرة الميتافيزيقية النقية؛ يلاحظ دريدا ظهور المفهوم المراوغ 
(المكمل) وقد تفلفل في نص روسو بالكامل 7'*! وتكون النتيجة 
هى تفكيك الطبيعة والثقافة مؤكدة أن الثقافة لا تكمل الطبيعة 
جل إن العبؤنة م بالفدل كيان جرى إكمالة 117 
وحتى إذا افترضنا عدم حدوث عملية «القلب» التي يكون بها هز التراتب 
لإطتمةرعنط وعكسه. بحيث يتحول الهامشي (المكمل) إلى مركزي. ويتحول 
المركزي (الطبيعة) إلى هامشيء فإن فكرة الإكمال في حد ذاتها تتولى نفي 
حضور الطبيعة وتأكيد غيابها في حضور المكمل أو البديل وهكذا. و«بمجرد 
إثبات أن المكمل جزء أساسي في آلية الميتافيزيقا». كما يقول «هاراري». 
«يصبح من السهل إثبات أن فكرة المكمل أو البديل تستخدم في إزالة 
سحر الحضور [*1). 
ما شرعية كل تلك المصطلحات والمفاهيم داخل فلسفة أو استراتيجية 
التفكيك؟ وبعباره أكشر تحديداء ما الأرضية الشرعية الفلسفية التي أوصلت 
التفكيكيين إلى نقطة اللامعنى والغياب. بل و«دفك سحر حضور النص».: على 
حد تعبير رولان بارت5؟ خاصة أن ما حدث لم يتوقف عند حدود معنى النص 
الأدبي وسلطته. بل تخطاه إلى نفي وجود الكيانات في حالة نقاء خالص؛ 
بعيدة عن التلوث. ونفي الحضور المباشرء بل إلى تحويل «الأصل» النهائي 
الذي لا يتحول إلى مجرد أثر أو بديل؛ إلى وهم كامل!! 


الخروج من التيه 


:- وائفرط عقد الكون 
الخلفية الفلسفية التي تؤسس شرعية التفكيك تتمثل في موفف محدد ويالغ 
التحديد. وإن كان يؤدي إلى نتائج تكاد تكون لانهائية, باتساع استراتيجية التفكيك 
ذاتهاء وبكل تداخلاتها. الموقف الفلسفي الجديد الذي تبناه دريدا كفيلسوف أولا 
وناقد ثانياء والذي توقفنا عنده مرات عديدة في الدراسة الحالية وفي المرايا المحدية 
فبل ذلك. هو رقض ميتافيزيقا الحضور 1 كانت ميتافيزيقا الحضور 
هي العمود الفقري للفلسفة الغربية لما يقرب من خمسة وعشرين فرنا . مبسطة. فإن 
ميتافيزيقا الحضور كانت تقوم على وجود مركز للكون. لأي بنية فكر كوني أو 
أنشروبولوجي أو سياسي أو اقتصادي أو نفسي أو علمي أو ديني. قد يكون العقل في 
مرحلة ما. أو سلطة الحواس التي تؤكد وجود العالم المادي. أو العلم: أو الله. وبصرف 
النظر عن المصطلح الذي كان يستخدم في وصف ذلك المركز. فإن مفاهيم المركز 
جميعا كانت تشترك في الاتفاق على التسليم بحضور الكينونة. وكان وجود المركز 
يعني تحقيق الاستقرار والتماسك واليقين للكون. قوق هذا وذاك. فإن ذلك المركز كان 
بعيدا عن اللعب الحر. ومع انهيار آخر فلاع اليقين؛ وهو العلم: بانتهاء الحرب العالمية 
الثانية. التي أكدت درجة الدمار التى شهدها العالم؛ وأن العلم ليس هو الإله الجديد 
المادر على تفسير كل شيء وتحقيق السعادة: انهار نظام الكون واختفى المركز أو 
المراكز التقليدية التى كانت توفر له الاستقرار والتماسكء. وأصبحت المدلولات 
التقليدية 5120111605 5 استخدمت عبر التاريخ في الإشارة إلى ذلك المركز تقاوم 
التحديد وتراوغ التثبيت, وتحولت إلى مجرد دوال هائمة. وهذا على وجه التحديد ما 
يتحدث عنه «جاك دريدا» في بحثه التأسيسي الذي ألقاه في جامعة «جونز هويكنز»: 
منذ ذلك الوقت أصبح من الضروري التفكير بأن المركز 
لا وجود له؛ وأن المركز ليس له موقع طبيعيء وأنه ليس موقعا 
ثابتاء بل وظيفة. نوع من اللاموقع الذي يلعب داخله عدد 
لانهائي من بدائل العلامات. تلك هي اللحظة التي أصبح 
عندها كل شيء. في غيبة المركز أو الأصل. خطابا - بشرط أن 
نتفق حول تلك الكلمة ‏ أي حينما أصبح كل شيء نسقا لم يعد 
فيه المدلول المركزيء المدلول الأصلي المستقل: حاضرا خارج 
نسق الاختلافات. وغياب المدلول المستقل يوسع مجال التدليل 
ولعبه المتبادل إلى ما لانهاية /"). 
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ويرتبط بذلك الموقف التأسيسي القائل بفياب المركز باعتباره إحالة مرجعية 
ثابتة وموثوق بها تعطي الكون تماسكه واستقراره رفض الاتجاه النقدي التقليدي 
التعامل مع النص وتفسيره في ضوء ثوابت خارجية؛ أي مركز إحالة مرجعية 
قادرة على تقديم قراءة أو معنى مستقر ومتماسك للنص. أي إن دريدا يرفض 
ريط النص يعجلة الثوابت الخارجية مثل الأحداث الواقعية, أو السيرة أو 
التاريخ: أو حتى مفاهيم ميتافيزيقية يعتقد في وجودها. وحيث إن دريدا يرفض 
مندكنا حضور هن الخوانك ان الممالحة التفككية تق اذل التحن لأنف كنا 
يقول دريدا؛ «لا يوجد خارج النص,». لا يوجد إلا الغيابء لا توجد إلا خيالات 
وأوهام. وفي مقال له بعنوان «لاء03ة2 1812:05» يحيلنا دريدا إلى الموقف 
الأسطوري المعروف لمجموعة من البشر المقيدين داخل كهف مظلم.: وخلفهم نار 
مشتعلة. أمامهاء بين النار والأفغراد المقيدينء أغراد وأشكال تتحرك. ملقين 
بظلالهم فوق جدران الكهف المواجه للمجموعة المقيدة. وحيث إن المجموعة 
المقيدة لا تستطيع أن تنظر إلا إلى الأمام؛ فإنهم. عند مشاهدة الخيالات 
يفترضونء بالطبع. وجود مصدر ضوء خلفهم ووجود أشكال تتحرك أمام مصدر 
الضوء. لكنهم غير قادرين على رؤية مصدر الضوء الحقيقي أو أصل تلك 
الخيالات. لا وجود في نهاية الأمر إلا لتلك الخيالات. أو؛. على وجه التحديد. 
لا حضور إلا للغياب. 

الجناح الثاني لشرعية فلسفة التفكيك وللنظرة إلى النص وسلطته 
شرعية لغوية. وقد سبق أن أكدنا أكثر من مرة أن النظرة اللغوية لم تكن 
سببا لأي من المواقف ما بعد الحداثية من النص. بل كانت نتيجة. وفي 
قئينة الذالت رسك ]ناوه ودرحة سوا بترفيفة الكخسوقة سود قاف 
قصدية المؤلف أو قصدية النصء؛ ومع سحب الاعتراف بمركز الإحالة 
المرجعي بكافة صوره وأشكاله:؛ لا يتبقى أمام الناقد التفكيكي من 
النص إلا اللغة. لكنها اللغة بعد أن حَرمّت القدرة على الدلالة أو 0 
الع ؤتلك 3ن مودو وها رقا ابعر عنوية الكنكرفا» كملى الرع مز 
أن الناقد التسكيكي لا يجد ما يتعامل معه في نهاية الآمر سوى لغة 
النصء أي نسق العلامات اللغوية: إلا أنه يواجه بتحذير مبكر يسلمه إلى 
حالة عجز ‏ يسميها هو تحرير اللفة!. مفردات التحذير هي: لا يوجد 
شيء خارج اللغة أو قبلها. ما حدث في حقيقة الآمر. بعد استحالة 


الخروج من التيه 


تَكْبِيْت اكدلؤل: بل نسفة: :هنو أن,اللفة التن ترك التاكد العفكيكى فى 
اناه اشن شيف كوضونا مين الدو ا لدجو الور ان كقفل» 


النص في منطقة البين ‏ بين 

لا نظن أنناء أو أي باحث آخر في الواقع. نستطيع أن نضيف أي جديد 
فيما يتعلق بتهريف التناص أو البينصية 11161161012119 يعد أن استنفد 
المفهوم كل إمكانات البحث والمناقشة. مبسطاء فإن التناص يعني أن النص 
الجديد قيد الدراسة أو التفسيرء ليس نصا نقيا خالصاء لكنه يحمل آثار كل 
النصوص التي قرأها المؤلف والتى لم يقرأها. نعم. النصوص التي لم 
يقراها كاتب النص الجديدء وفي مبالفة نقدية واأضحة. لها وجودها داخل 
ذلك لصن الخدود فلا لخاد :وان تيه كناك مني در ان إخار التصوض 
الآخرى التي لم يقرأها المؤلف الجديد لها وجودها عن طريق اللغة. إذ إن 
استخدام مفردات اللفة نفسها يعني أن كل كلمة مستخدمة في النص الأخير 
سبق استخدامها آلاف آلاف المرات في نصوص سابقة؛ ومن ثم فإن ذلك 
النص لا يمكن أن يكون نقيا أو خالصاء لأنه ليس أكثر من «بينص». وقد قلنا 
إننا لا ننوي التوقف هنا عند التناص فى حد ذاته. ما يهمنا في السياق 
الحالي إبراز العلافة بين التناص كاستراتيجية للتفكيك وبين ضرب سلطة 
النص في صميمها . ومرة أخرى فإن سلطة النص هنا تعني القول بوجود 
سلطة يتمتع بها النص تمارس درجة من الإلزام على القارئّ.وإلزام القارئ 
بكيان مستقل متكاملء وبمعنى ما يقصد إليه النص هو ما يتعارض مع جوهر 
فكرة التناص بالدرجة الأولى والأخيرة. وقد سبق لنا في الدراسة الحالية 
التوقف عند مفهوم اجتياح حدود النص الذي يقدمه جاك دريداء والدي يعني 
فتح النص على الخارج: وإطلاق الخارج على النصء. في حركة فتح مستمرة 
للنص من الداخل إلى الخارج ومن الخارج إلى الداخل. وإن كان الخارج الذي 
يتحدت عنه التفكيكيون هنا هو النصوص الأخرى في علاقتها بالنص موضوع 
التفسير. إن النص التقليديء باعتباره كيانا كاملا مستقلا في ذاته. تعرض 
للاجتياح. وفي هذا السياق لا مناص من إحالة القارئ مرة ثانية لمقولة دريدا 
المحورية التي تميز النص؛ ولنقل «البينص» الجديد عن النص التقليدي: 
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ما حدث... هو عملية اجتياح... أبطلت كل هذه الحدود 
والتقسيمات وأرغمتنا على توسيع المفهوم المتفق عليه... لما ظل 
يسمى «نصاء» لأسباب استراتيجية... «نصا» لم يعد منذ الآن 
جسما كتابيا مكتملاء أو مضمونا يحده كتاب أو هوامشه:؛ بل 
شبكة اختلافات. نسيج من الآثار التي تشير بصورة لانهائية 
إلى اشباع ها غيين نقشهاء الى آثاو اخخلافات الخرى :وفكنا 
يجتاح النص كل الحدود المعينة له حتى الآن ["4). 
والغريب في تعريف «دريدا» للنص من منظور التفكيك أنه في الوقت الذي يقول 
فيه إن ذلك النص «لم يعد جسما كتابيا مكتملا أو مضمونا يحده كتاب»»؛ بل «نسيج 
من الآثار التي تشير بصورة لانهاتية إلى... آثار اختلافات أخرى». يصف ذلك 
الاجتياح الكامل لحدود النص بأنه «توسيع للمفهوم المتفق عليه» لما يسميه النقد 
التقليدي «نصا». إن إلغاء سلطة النصء بل كينونته بالكامل؛ لا يمكن أن يكون مجرد 
توسيع للمفهوم التقليدي. إن ما يتحدث عنه «دريدا» هنا هو حالة الصيرورة 
الدائمة واللانهائية التي يميشها النص الذي تحول من كيان ثابت أو «أصل» في 
اعدو ]لتق يكف إلق مصجرن شبك تعن خا دحل إلى | حار يسا بق إلى هنا لايايد. 
كما يقول دريدا في سياق آخر. وهو ما يؤكده ناقد أمريكي يتأرجح بين التفكيك 
واللاتفكيك. وإن كان محسويا بصفة عامة على استراتيجية التفكيك وينتمى إلى 
مجتدوهة رول التمكركي »ومن تشارولم يلوه ب«اللذى وص استجلالينة القعديد: 
ويحرمها القدرة على تحقيق معنى مستقل يمكن تثبيته: 
لا توجد أفكار كثيرة يمكن أن تكون أصعب فى دحضها من 
فكرة أن النص الشعري مكتف ذاتيا وأن له معنى يمكن التأكد منه. 
أو معنى لا يحتاج للإشارة إلى نصوص شعرية أخرى. خفي داخل كل 
قارئ شيء يريد أن يقول: «هنا قصيدة وهناك معنى: وأنا على يقين 
إلى حد معقول من أنه يمكن الجمع بين الاثنين ». لكن؛ لسوء 
الحظ؛ القصائد ليست أشياء بل كلمات تحيل إلى كلمات أخرى, 
وتلك الكلمات الأخرى تحيل إلى كلمات أخرىء وهكذا ... إن أي 
قصيدة. هى بين قصيدة: وأي قراءة لقصيدة هى بين قراءة. إن 
القصيدة ليست كتابة؛ بل إععادة كتابة» وعلى رغم أن القصيدة 
الجديدة بداية جديدة: فإن تلك البداية هي تكرار لبداية. ("*؟) 
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إن الموقف النقهدي التمليدي يقوم. كما يقول بلوم. على ذلك الصوت 
المألوف داخل القارئ الذي يدفعه إلى التعامل مع النص على أساس ثوابت 
ومسلمات مبدثية تقول إن هناك نصا وهناك معنىء وإن الاثنين ليسا 
منفصلين. أما الموقف التفكيكي من النص فيقوم على رفض تلك «السذاجة 
الففونة القن فرطهياء ككا هون وزلان بارت مهارق الدرقة )انراق العامة 
البرجوازية في فرنسا حتى عهد فريب. حتى انفجار الشارع الفرنسي عام 
24 على الأقل. فالنصوص. من منظور تفكيكي. ليست كيانات محددة أو 
«أشياء». كما يقول بلوم. بل مجرد «كلمات تحيل إلى كلمات أخرى. وهكذا»... 
أي إلى ما لانهاية. ويتفق بلوم في تعريفه البسيط للتناص مع جمهرة 
الممكتع ب رش إن كله بطي هو في ور تجن بسرمية لمعه سن 
فبلء ومن هنا فإن فوله إن النص «إعادة كتابة» ع62/110128: وإن القراءة هى 
«بين ‏ فراءة» 1216-16201084 وإن ما نعتقد أنه «بداية جديدة» 16ةا5 طوع] - 7 
قصيدة جديدة ‏ هو «تكرار لبداية» 285018 5]3111085: هذا القول لا يختلف 0 
المصطلح الذي يستخدمه «دريدا» في وصف الطبيعة المراوغة لما نعتقد أنه 
أصلء والذي سرعان ما نكتشف أنه أثر لآثر كان بالفعل موجودا 'ا01:620. 
يننا الهو لأ :ضقن للبص سلظةة ا فرملطة فى الواكم بعد أل تيون 
ان تساف لا خط مركلة كونيا د الاك فشكل الات يدت كينها وخرادنيا 
من قبل! 
كان «ووؤلان ناركس سريعافة الفاكنه من اعرة عضن اسيل الأول من 
التفكيكيين والمفكرين الفرنسيين الذين قدموا تصورا مبكرا لهذا النوع من 
والككابة المتترحة» الى الا قدي إلى "الج المظللح عليه ل« الصو دبل إللن 
يي ١‏ حرفل لحة ران الى عاط وا أيه أ ييا ده ارك تسج كل :امن 
جديدء كما يمول بارت في 5/2: 
«مدخلا إلى شبكة ذات ألف مدخلء واختيار هذا المدخل 
لأيفتى اناتهدق :فى تهنابة الطاف إلى:ينية فانونية من 
[القائين وتاك الارظ الاق إلى قاف سريف ١‏ عر يرل 
منظور (من الشظايا. من الأصوات من نصوص أخرى.؛ من 
الشفرات الأخرى) يتم إبعاد نقطة تلاشيه 0106م 04 لطأكلصة 


. : نصفة مستممر 6 4 منظور : ممتوح بصورهة غا مضة» ا 
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والطريف أن هذه «الكتابة المفتوحة» التي لا تهرف الحدودء والتى يستطيع 
الإنسان دخولها من أي من مداخلها الألف. دون أن تحكم حركته أي معابير أو 
قوانين شعرية أو سردية؛ كان ينظر إليها من جانب المفكرين الفرنسيين في 
الستينيات باعتبارها التجسيد النهائي لحلم هيجل بالروح الحرة. فالنص 
بمعناه الجديد هو التجسيد اللغوي لذلك الحلم بالحرية الكاملة للروح: 
«التي توجد في ذاتها ومع ذاتها. إن المادة تستمد ماهيتها 
من ذاتها. والروح وجود مكتف بنفسه... تلك هي الحرية على 
وجه الدقة. لآنني حينما أعتمد على غيريء يجري الربط بين 
كينونتي وبين شيء آخر ليس أنا: إنني لا أستطيع أن أوجد 
مستقلا عن شيء خارجي. وعلى عكس ذلك. أكون حراء حينما 
يعتمد وجودي على ذاتي» 177). 
لكن المفارقة اللافتة أن مفهوم الروح الحرة كما قدمه هيجل ‏ القائم على 
أنني لا أستطيع أن أكون حرا حينما يعتمد وجودي على شيء خارجيء وأن 
حريتي تقوم على اعتماد وجودي على ذاتي ‏ يتناقض في التحليل الأخير مع 
رفض استقلالية النص ونفي كليته أو اكتماله. وهو ما يقول به التفكيكيون 
والمنادون بالتناص. وفي مقدمتهم «رولان بارت». إذ إن الدعوة التى يتبناها 
أصحاب التناص ليست في حقيقة الأمر دعوة إلى تقويض سلطة المؤلف وقصده. 
أو حتى سلطة النص في فرض معنى. ولو كانوا قد توقفوا عند ذلك لكان من 
الممكن الربط بين النص بدلك المفهوم وروح هيجل الحرة. لكن التفكيكيين 
لا يتوقفون عند مجرد تقويض سلطة النص أو مؤلفه في إحداث دلالة أو تحقيق 
معنىء ويذهبون إلى القول بأن النص ليس كيانا محدداء وإنه ليس أكثر من 
«منظور من الشظاياء من الأصوات من نصوص أخرى.ء من الشفرات الأخرى,, 
على حد قول بارت. وعلى هذا الآأساس. لا يصبح هدف القراءة التفسيرية هو 
البحث عن معنى أصلاء لأن النص الجديد لا يحاول تحديد معنى: 
«إن نسيان المعاني جرء من القراءة بمعنى ماء إن المهم هو 
تأكيد عمليات الارتحال عن المعنى وليس عمليات الوصول إليه 
(وهل المعنى أساسا أكثر من ارتحال5). إن ما يقيم النص ليس 
بنية داخلية مفلقة يمكن الاعتماد عليهاء لكنه انفتاح النص على 
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لم يفت بارت. بالطبع؛ أن الحديث عن التناص أو البيئصية فد لا يعنى 
بالنسبة للبعض أكثر من دراسة في المؤثرات. تماما كما يحدث مثلا عند 
دراسة الكوميديا الأولى لشكسبير وهي كوميديا الأخطاء في تأثرها الواضح, 
بل إعادة صياغتها لكوميديا «بلوتس» التوأم مناكمي نسطاعدمء81 هذ»1 عم1, أو 
تراجيديته الدموية المبكرة تيتوس أندرونيكوس 115 11105 فى 
محاكاتها الواعية لتراجيديا «سينيكا» الدموية تيستيس 123/5065 . فالحديث 
عن تأثر الشاعر المتأخر بالشاعر المتقدم أو تأثير الشاعر المتقدم في المتأخر 
يكتسب شرعيته من قدرة القارئ العليم على تتبع ذلك التأثير ووضع أصابعه 
عليه؛. سواء كان ذلك عن طريق الفكرة:؛ أو بناء الشخصياتء أو حتى تحديد 
مناطق الاقتطاف المباشر. وتقوم تلك الشرعية؛ في جزء منهاء على قدرة ذلك 
القارئ على إعادة النص المتأخر إلى أول أخن منه. وشرعية التأثير والتأثر 
القاقية علئستحاولة تتبع الأضل الأول أورقفظة البدانة كما اوحتحنا فى 
كران يترم دو زلالة تجن الأن فى معوية ا لشوعات الك تركرهنا القراءه 
التفكيكية. إن العملية ليست عملية أصل يمكن تتبعه في النص المتأخر أو 
أصل يمكن إرجاع النص المتأخر إليه. والتناص بهذا المفهوم التقليدي للتأثير 
هو ما يرفضه «يارت» بصورة قاطعة: 
«إن كل نصء. حيث إنه هو نفسه بينص لنص آخرء. جزء من 
التناص الذي لا يجب الخلط بينه ويين «أصول» النص: إن 
البحث عن «المصادر» و«المؤثرات» لعمل ما إشباع لأسطورة 
البنوّة. إن المقتطفات التي يبني منها النص مقتطفات مجهولة 
ولا يمكن استعادتها. ومع ذلك فهي مقتطفات جرت قراءتها 
بالفعل: إنها مقتطفات ليس لها علامات الاقتطاف» ('0). 
وهو المعنى نفسه الذي يردده أو يؤكده بارت في موقع آخر: «إن كل نص 
هو بينصء فالنصوص الأخرى حاضرة فيهء: على مستويات مختلفة: وفي 
أشكال يمكن التعرف عليها تقريبا: نصوص الثقافات السابقة والمحيطة. إن 
أي نص نسيج جديد من مقتطفات سابقة» 0 
وتعوة شزة اشر الى متاطق "العواخل سين اللحبكاحات التفكيكية بل 
ومقاومتها للتحديد الدقيق. فالتناص في ضوء كل ما قيل في الصفحات 
السابقة يدخل أيضا في صلب المصطلحات التفكيكية الأخرى وفي 
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مقدمتها الاختلاف والإرجاء والحضور والفياب. حيث إن كل نص يحمل 
آثارا من نصوص أخرىء كما يقول دريداء بل إن ذلك لا يقكتصر على 
النصوص الإبداعية لكنه يتعداها إلى النصوص النقدية؛ يمارس النص 
مع قارئه وبصورة مستمرة عملية إرجاء للإحالة أو المعنى بسبب ارتباطه 
بنصوص أخرىء ماضية وحاضرة:؛ بل قادمة. وعملية الااختلاف بسبب 
ارتباط وجود النص نفسه باختلافه مع نصوص أخرى. وفي الوقت نفسه 
فإن التناص في جوهره يحول النص إلى مجرد أثر لحضورء أو غياب 
الحضورء. في سلسلة لا تنتهي من مراوغة العلامات اللفوية. ومن ثم 
فإن النص يفقد وجوده ككيان مستقلء وهو الشهار الذي يرفعه 
«هارولد بلوم» في كتابه المعروف قلق التأثر ععمعدااكم] 2ه لإأعلكاصث عط1] : 
«فلنتخل عن المشروع الفاشل لمحاولة فهم أي قصيدة واحدة باعتبارها 
كيانا في ذاته» [". 
وهكذا حينما يتحدت «بارت» عن فك شفرات النص فإنه يؤكد أن 
الشفرات التي يقصدها ليست نسقا ثابتاء بل منظور يجري تراجع نقطة 
تلاشيه بصفة مستمرة؛ شفرات تعتمد محاولات فك إيحاءاتها على الإرجاء 
المستمر للإحالة؛ لأن كل شفرة تحيل إلى شفرة سبقت قراءتها : 
«إنها شذرات لا تحصى من شيء جرت بالفعل قراءته أو 
مشاهدته أو فعله أو تجريته... إن كل شفرة عبارة عن واحدة 
من تلك القوي التي تستطيع الاستيلاء على النص... واحدة 
من تلك الأصوات التي يتم نسج النص منها. فإلى جانب كل 
قولء يمكن القول إننا نستطيع سماع أصوات وراء المسرح: إنها 
الشفرات. وفي نسجهاء فإن تلك الأصوات (التي ضاع أصلها 
داخل المنظور الشاسع لكل ما تمت كتابته بالفعل) يبتعد القول 
فلأ520 
وما دمنا قد أشرنا إلى أن التناص لا يعني دراسة في التأثير والتأثر أو 
دراسة للأصولء فإنه أيضا لا يعني دراسة في السرقات الأدبية. بل إثنا 
نستطيع القول إن موضوع السرفات. في ضوء كل مقولات التناص التى 
توقفنا عندهاء غير وارد في المقام الأول خاصة أن بارت في 0 
الاقتطاف يشير إلى المقتطفات التي لا تحدها علامات الاقتطاف. أي 
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الفواصل الدالة على ذلك. مقتطفات مجهولة الأصل أصبحت جزءا من «أنا» 
الكاتب بصورة غير مدركة في الغالب. وهذا يخرجها من دائرة السرقات. وهو 
أيضا ما يجب أن يدركه القارئ المفسر للنص. الذي تقوم ذاته هي الأخرى 
على تعددية ال «أنا» التي تمكنه من التعامل مع النص وذات كاتبه على هذا 
الأساس. بهذا الإدراك المبدئي. يتعامل القارئٌ مع النص باعتبار حضوره 
غياباء ويحدد هدف التفسير باعتباره تفكيكا للحضور القائم على تعددية 
الآأصوات التي فقدت نقاط بدايتها. وفي هذا لا يقوم الناقد بتفكيك «أنا» 
المؤلف أو ذاته فقط. بل بتفكيك الأنا الخاصة بها أيضا. «إن تلك (الأنا) التى 
عامل مع التضن'هي بالفعل تعددية التصوصن أخرئ؛ لشهرات لأنهاتية: أو فى 
كشك كدر كحوييو ار عدر كرمكروة رمعيث مده ١‏ هذا التمكيك 
لذات المؤلف والقارئ أو الناقد. تصبح الذاتية إكمالا خداعا... مجرد آثار لكل 
الشفرات التي تكونني .)*١7‏ 

وما دمنا قد استبعدنا الدراسة في الأصول وفي التأثير والتأثر. بل 
في السرقات الأدبية؛ فإننا نتتحدث عن علاقة جديدة بين النص الذي 
يعتبر أثرا لآثار آثار. ويحتشد بتعددية الأصوات التى يم ا 
بدايتها. ويختار التفكيكيون مصطلحا جديدا لوصف الملافة الجديدة, 
وهو لفظة عغ2:251م: أي المتطفل أو «العالة» على آخرين. إن فكرة التطفل 
تعني في حد ذاتها وجود طرفين: «المتطفل» و«المتطفل عليه» أو الضيف 
والمضيف. لكن الأمور ليست بهذه الجنماطلة: خاصة أننا نتحدث عن 
التفكيك الذي يستبعد لفظة «التبسيط» من قاموسه. نحن نتحدث مثلا 
عن علاقة النص الجديد بالنصوص السابقة إعمالا لمبدأً التناص. 
وبمعنى ماء فإن القصيدة الجديدة يمكن اعتبارها مضيفا يوسع صدره 
للضيوف القادمين من قصائد سايقة. في هذه الحالة تصبح الاقتطافات 
من القصائد السايقة هي المتطفلة 2125165م على القصيدة الجديدة أو 
المضيف. لكن التفكيكيين لا يتوقفون عند هذه المقارنة البسيطة 
والسطحية والتي لا تخلو من السذاجة؛ فهم يذهبون إلى القول إن 
العلاقة معكوسة صحيحة أيضاء فالنص. في تطفله على النصوص 
الأخرى. يصبح هو الضيف الذي تضيّفه النصوص الأخرىء وهو ما 
يؤكده منشىٌ مفهوم التطفل أصلاء ونعني به هيليس ميللر: 
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«ورغم ذلك. فإن أي فصيدة متطفلة بدورها على قصائد. 
أو أنها تحتوي داخلها قصائد سابقة باعتبارها متطفلات: في 
فنيعفة الخورى ' لقلين شتاكية التطمل: والمستقييل. فإذا كانت 
القصيدة غذاء دسما للنقاد. فلابد أنها بدورها قد أكلت. لايد 
أنها كانت آكلة متوحشة لقصائد سابقة» "). 

العملية إذن ليست مجرد علاقة عابرة تقوم على مقارنة ساذجة بين القصيدة 
والقهفاتن السايقة .مل انها تحمد العلافة الناضن بأكتر هما تكتمل :مق ناحية, 
ثم إنها خطوة أخرى داخل تيه «النظرية» من ناحية ثانية. فالقصيدة ليست مجرد 
«آكلة» و«مأكولة»: كما توحي الإحالة السابقة. لكن تصوير تلك العلاقة يقوم على 
اختيار أكثر الكلمات فظاظة ورعبا. العلاقة في الإحالة السابقة علاقة آكلى 
تلحوم البشر بضحاياهمء والنص. كما وصفه ميللر. آكل للحوم البشر 0 
في تعامله مع النصوص السابقة؛ التي لا يمكن أن تكون أكثر تحضرا في تعاملها 
مع النص الجديد . والواقع أن تلك العلاقة الهمجية ليست مجرد «زلة لسان» وقع 
فيها ميللر في سياق حديثه عن التناص؛ لآن همجية تلك العلاقة التي لا يرحم 
فيد اكلم عوك اللأكولة رج ولتطال وانقالى متطاكي] والكانل د هك صنافة 
يقصد إليها ميللر ويؤكدها. وإذا كان قد استخدم في الإحالة السابقة لفظ آكل 
لحوم البشر 1031همةد. :إنه في إحالة أخرىء وفي سياق حديثه عن التناص بين 
النصوص النمدية؛. يس_خدم كلمة «فيروس» 71105 ليقدم صورة للعلافة الجديدة 
لا تقل إثارة للرعب مما هو قادم. والواقع أننا مضطرون لتقديم الصورة 
بتفاصيلها كاملة. فالمتطفل؛ كما يراه ميللر. ليس أكثر من فيروس: 

فى هلاه الضالة: مكوق المتطفل انسانا قرفا ال نملك ففمل 
القدرة على غزو مضيف محدد واستهلاك طعام العائلة ثم قتل 
امكيف يل امنا" الوه المزكة هلي حون اللحديت] خا ذلك 
إلى نسخ عديدة ومتزايدة من نفسه... إنه يتحدى المقاومة حيث 
إنه. على سبيل المثالء لا «يآكل». بل يتوالد... إن الخريطة 
الجينية للفيروس مشفرة بطريقة تسمح له بدخول الخلية 
المضيفة ثم إعادة برمجة المادة الجينية لتلك الخلية بصورة 
حادة؛ محولة الخلية إلى مصنع صغير لإنتاج نسخ منه. ومدمرة 
إناها بهذه الطرريقة 057 


الخروج من التيه 


كان التناص آخر نقاط توقفنا مع فلسفة التفكيك ونظرته إلى النص. وإذا 
كان القارئ يشعر أنه لم يقترب حتى الآن من نقطة أو علامة طريق ترشده 
إلى خارج التيه النقدي. فقد سبق أن نبهنا إلى أن طبيعة التفكيك الذى 
تعاكل معة فى" لفشعل 7التضاني تفرك فلن )القنارى ذلك« الا جسباين اللحيمه 
بالضياع. وفد فلنا إن ذلك ريما يكون من بين ما قفصدنا إليه. 

كيف يقرا :التاكن. التفكيكن التهن؟ وما هن كدز السلطة الث يعترف نهنا 
للنص أثناء تفكيكه5 الإجابة 0 محطتنا الأخيرة مع امتكراتحية التققيك: 


فم الغراء : التفكحيكية للنص : تند مير كل شقاط السدء 
سبق أن قلنا إنه في غيبة المؤلف وقصده. ثم في غيبة أي سلطة للنص في 
فرض معنى ملزم: إضافة إلى نسف مراكز الإحالة المرجعية الموثوقة: لا يبقى 
للناقد التفكيكى إلا لغة النص. لكنها لغة فقدت علاماتها القدرة على الإحالة 
أو إحدات دلالة أو تثبيت معنى. كيف يقرأ الناقد التفكيكي؛ إذن. ذلك النص 
بعد أن تم خصيه بصورة شبه كاملةة وتلك هي وقفتنا الأخيرة ذ في الوافع عند 
مسعلة العتقياف: داكن حيه التعدينة التقدية التناصترة: 
قبل الإجابة عن تساؤلنا المحوري السابق؛ نحتاج إلى تأكيد مبدثي بأن 
التفكيك لا يعني فك بنية النص إلى مكوناتها بهدف !عادة تركيبهاء إن ذلك 
أول ما ريف ا كل تفكيك 162085]:06]108 . والوافع أن عبد الله الغذامي, 
وهو ناقد عربي كبير يسهم في تيار النقد العربي بإخلاص يحسب له 
وبفدائية لا تفوت أحداء. حينما فسر التفكيك بهذا المعنى في دراسته العريية 
المبكرة عن التفكيكء الخطيئة والتكفيرء لم يكن الوحيد الذي فعل ذلك. إذ إن 
ذلك التفسير للمصطلح وارد حتى داخل الثقافة التي أفرزت استراتيجية 
التفكيك. وهو ما يؤكده «هوزيه هاراري» قبل أن يتحول إلى تحديد منهج 
القزاءة التشككية الم حعحة لقص 
إن التفكيك يعني ضمنا عملية فك الشيء إلى مكونات 
صغيرة: ويوحي بالإمكان القائم أبدا بإعادة تجميع الشيء في 
شكله الأصلي. ومن الواضح أن لتر شي ذلله مح كلك كيده 
دريدا وليس ذاك هدفهاء. فهي تقوم على تتبع مسار داخل 
طبقات النص يهدف تحريك ترسيات 5601126015 المعنى المنسية 
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والكامنة التي تجمعت واستقرت في نسيج النص... وهكذا 

يميل التفكيك إلى أن يكون آلية تقليب 06-56010606260 (وهى 

كلمة استخدمها دريدا أول مرة في الجراماطولوجيا ثم هجرها 

فيما بعد). آلية تقليب للنص تسمح لما هو مكتوب بالفعل في 

نسيجه بالطفو على السطح من جديد 17". 1 

وسوف تتاح لنا بعد قليل فرصة مناقشة عملية «التقليب» التى تحدث 
عنها دريدا والتي اختارها «هاراري» ليعرف بها التفكيك. ريبما تجدر الإشارة 
العابرة هنا إلى أن التعريفات المختلفة لمنهج القراءة التفكيكية للنصء وبعضها 
تعريفات لا تفتقر إلى البريق أو الجدةء تتفق كلها مع ذلك التعريف الذي 
اختاره دريدا ثم هجره لسيب غير مفهوم. فمصطلكح التقليب 
0ح يعبر في دفة بالغة عن جوهر القراءة التفكيكية التي 
لا تسمح بتجمد ما يترسب من النصء من ناحية. وبعمليات التبادل والإزاحة 
المستمرة بين طبقات النص من ناحية ثانية؛ مما يعني أيضا عدم تثبيت قراءة 
أو معنى ما للنصء وهو جوهر ما سوف يسميه التفكيكيون: «كل فراءة عبارة 
عن إساءة قراءة». ما يهمنا هنا تأكيد خطأً التنفسير السطحي لمصطلح 
التفكيك باعتباره فك النص إلى مكوناته ثم إعادة تركيبها في شكله الأول. 
فليس هذا ما قصد إليه التفكيكيون. 
فى دواسة لما عق القزاءة التفكيكية التصن ود اخخلافينا عن القتراءة 

التقليدية تقيم «بربارا جونسون». التي تهتبر واحدة من أبرز تفكيكي الجيل 
القات: مشارنة بين القواءة القمليدية والقراءة التفككية اتن فكلفة تمن 
56 إلى كلمة إغريقية هي 1112615 ومعناها «يفصل» أو «يختار». أي كما 
تقول جونسون «يفرق» أو يحدد مناطق الاختلاف. وعلى هذا الآأساسء فإن 
النافقد التقليدي «لا يحاول فقط إقامة المعايير اللازمة لتقييم الاختلافات بين 
النصوص. بل يحاول أيضا تحديد شيء مختلف كلية داخل كل نص يقوم 
بقراءته. وأثناء ذلك يقيم اختلافه هو عن النقاد الآخرين» 7'). لكن 
«الاختلاف» الذي يقيم عليه التفكيكيون جزءا غير قليل من استراتيجيتهم أمر 
آخر بالكامل. وبعد أن تحيلنا الباحثة إلى سطور جاءت في الصفحة الأولى 
من كتاب «رولان بارت» 5/2. حيث يشرح المؤلف الاختلاف من منظور 
استراتيجية التفكيك. تضيف «جونسون»: 


الخروج من التيه 


بمعنى آخر. فإن اختلاف النص ليس في تفرده. أو في 
مويك لح هي :نكن كاري تمن طن :انح روف عم سينك لخدا 
الاختلاف لا يُرى إلا أثناء إعادة القراءة. وهو الطريقة التى 
تصبح بها فقدرة النص على إحداث الدلالة بغير حدود, كينا 
يقول فرويد. أثناء عملية التكرار. والتى لا تعنى عودة الشىء 
ذاته بل عودة الاختلاف. بمعنى آخر. إن الاختلاف بسع نهة: 2 
يميز بين هوية وأخرى. فهو ليس اختلافا... بين وحدات 
مستقلة. بل اختلاف داخلى .)١'(‏ 
مفتاح القرانة الممسيفة اذك هه تحديد مناطق اختلاف النص مع نفسه. 
وبعبارة أكثر تحديدا التعارضات الداخلية للنص. والحديث عن التعارضات 
الداخلية للنص يفسر المقولة التفكيكية القائمة على أن النص يصلنا وهو 
يحمل جدور أو احتمالات تفكيكه. وهذا ما يحرص «دي مان». مثلاء على 
تآكيده على أساس أن الناقد لا يفرض على النص عملية تفكيك من خارجه. 
أو من خارج لغته. لكننا. فى استخدامنا لمصطلح «الاختلاف». لا نستطيع أن 
نتوقف. كما فعلت «باريرا جونسون» حتى الآنء عند المعنى الأول والتقليدي 
للفظة ع017162600, لأننا لا نملك إلا أن نستخدم المصطلح بمعنييه كما ارتبطا 
بتفكيكية دريداء أي بمعنى الاختلاف والإرجاء. 
واللافت للنظر أن الحديث عن الاختلاف. سواء بالمعنى الذي توقفت عنده 
«بريارا جونسون» أو بمعنى الاختلاف والإرجاء. يرتبط دائما بالإعادة والتكرار 
8 200 185 اطناهل؛ ونقصد إعادة وتكرار قراءة النص. لآن الإعادة هي 
التي تمكن القارئ من تحديد مناطق الاختلاف والإرجاء. ومناطق التنافضات 
الداخلية ثم المناطق غير المحددة. أي إن الناقد التفكيكي في حقيقة الأمر 
يطلق النص ضد نفسه حتى يقوم النص ذاته بخلخلة ما تبدو أنها ثوابته. 
وفي «إطلاق النص ضد نفسه» يقوم الناقد التفكيكي بهز أو خلخلة 
العادلة التقليدية بين النص والقارئ. كانت المدارس النقدية التقليدية حتى 
نهاية النقد الجديد تحاول تحقيق نقطة التقاء أو اتفاق على معنى ما للنص؛ 
قن :متفاذلة تفرطيها الرغية فى تحقيق الوحدة الواخلية والاستقواز للنصن: 
ين معادلة كانت تميل في اجا المؤلف أحياناء وفي اتجاه القارئ أحيانا 
أخرى. لكنها كانت عنصر ضبط للثوابت. أما الناقد التفكيكي. فيقوم: كما 
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تقول سبيفاك. «بتحديد تلك اللحظة داخل النص التي تحقق هز المعادلة.» 
("'). وتلك هي اللحظة التي يطلقها الناقد على النص لتهز ما تبدو أنها 
وفوف كوف (الميان :لحان وان ملك للحتطنة انون إذر كينا إل 
عند إعادة النص أو تكرار قراءته. ويلخص «فنسنت ليتش» كل ذلك في 
سطور مبسطة 
بداية؛ قإن المفسر التفكيكي يتتبع ويكرر في عناية عناصر 
بعينها في النص. قد تشمل الشخوص أو المفاهيم أو الموتيفات 
الموجودة في العمل. وأثناء تكراره للعناصر المختارة يقوم الناقد 
بإطلاق قوى التدمير الكامنة في التكرار. بمعنى آخر. فإن 
الناقد. وعن طريق تكرار يبدو بريئاء يعطي الأولوية لعمليات 
الاختلاف والإرجاء ويحركها. مستخدما في ذلك سلسلة مريكة 
من الإحلال والإزاحة التي تنجح في نهاية الأمر في هز النص 
وفقدانه لمركزه. وحيث إن الناقد التفكيكي لا يستطيع تكرار كل 
العناصر النصية فإن عليه أن يعثر على العنصر بين تلك 
العناصر القليلة الذي يستطيع تخريب النص بكامله [''). 
وقد قام «ليتشن» في الواقع بتلخيص موقف الناقد التفكيكي في تفسيره 
للنص بصورة أكثر إيضاحا في «تمهيده؛ للكتاب. حيث يتحدث أيضا عن 
عمليات الإعادة التي يقوم بها الناقد لبعض العناصر والمقطوعات المتناثرة في 
النص؛ ثم تجميعها ومقارنتها بعضها ببعض. عندئذ يكتشف الناقد أنه بالرغم 
من تشبع بعض المقطوعات بالمعنى. كانه يدك أن بكري قهيو معان احرى لم 
يتم التعبير عنهاء إما عن طريق السهو وإما الحذف . تلك هي العناصر التي 
0-6 الناقد التفكيكي ويحررها ليطلقها على النص. وفي هذاء فإن الناقد 
لا يأخن شيئًا كأمر مسلم به بل يشكك في كل شيء: في الأفكار الراسخة عن 
العلامة واللغة؛ في النص وفضي ا وفي المؤلف والقارئ. وفي دور التاريخ 


والتفسير (*'). وهذاء بطبيعة الحال. معنى ارتداد النقد على نفسه وتشكيكه في 
أدواته. ذاك هو النقد التفكيكي ال ع0اءاء1اء1-1اء5. 
في فراءته للنصء يقوم النافد التفكيكى. إذن: بتتبع أو تحديد النقطة غير 


المحددة ليعيد فلب نظام النسق. أو: بصورة ة أكثر تحديداء يعقوم بإعادة ترتيب 
تسق المعنى في صوء ذلك المعنى «الممهور». أو بيع أنماط الاختلاف والإرجاء 


الخروج من التيه 


محاولا إنهاء حركتها المراوغة بإحالتها إلى نقطة أخرى سرعان ما يكتشف 
أنها لا تحدد شيئًا أو تثبته, لأنها هي الأخرى أنماط اختلاف وإرجاء وهكذا. 
برصد غير المحدد والمقهور من معنى النص. ثم إطلاقه على النصء يحقق 
الهدف التفكيكي في هز النص وفقدانه لتوازنه واستقراره. ووظيفة الناقد 
هي «تحديد علافة معينة لا يدركها الكاتب بين ما هو متحكم فيه وما هو غير 
متحكم فيه من أنماط اللغة التي يستخدمها» (''). تلك هي النقطة المعماة فى 
الستويو الك كمرايا الاكم :امع م لعرانه لضيو سن مجان فى 
واضحة للمعنى الذي تمتع حتى تلك اللحظة التفكيكية بقدر من الثبات. وما 
وفنا كدوك كر لقي فكزة جوزو اللااوشكنا (يدكيرزنا اممسلكة! الأول وهو 
الشكاك الأكبر نيتشه. إذ «لابد أن نتذكر». يكتب دريداء «أذه فى داخل 
الغها طباه نادي وت نون تزاف عست فاحد السيطاحي ‏ 
في الآخر... ويحتل موقعا أعلى منه. ولكي نفكك التعارضء يجب '..قاط 
مء2165ة1 التراتب /لطعتهرعاط 1 أي إننا لا نستطيع أن تنحارب عنف 
التراتب إلا يعنف مضًاد؛ كما تقول سييفاك. 
عند قراءة النص من منظور التفكيك؛ إذن؛ هناك إجماع بين أعضاء النادي 
على «أنه لا يوجد في النص شيء محدد سابق على تقاليد القراءة» ("'). حتى 
حينما يخرج «هيليس ميللر» على ذلك الإجماع محاولا تأكيد التزامه بما 
أسماه «أخلاقيات القراءة» التي تحدد قدرا من الالتزام تجاه النص وسلطته, 
فإن ذلك لا يعني بالنسبة إليه أحادية التفسير أو حتى أحادية صوت النص. 
صحيع أن أخلاقيات القراءة تضع قيودا على قدرة القارئّ على أن ينطق 
النص يما يعن له؛ لأن ذلك بالنسبة إلى «ميللر»» عمل غير أخلاقي. لكن ذلك 
الالتزام لا يتناقضء. عنده. مع وظيفة الناقد التفكيكي: 
إن الناقد التفكيكي يحاول؛ عن طريق عملية التتبع هذه: العثور 
على ذلك العنصر داخل النسق الذي يعلو على المنطق. ذلك الخيط 
في النص موضوع الدراسة الذي يستطيع أن يحل كل شيء.؛ أو 
ذلك الحجر القلق الذي سيسبب انهيار المبنى بكامله (""). 
إن النص وقارئه في الواقع منهمكان فيما أسماه ميللر ب «الرقص على 
الأجناب». حيث يصعب إيقاف أي من الراقصين في وضع ثابت أو في وضع 
مواجهة لفترة طويلة. وهذا أيضا هو جوهر المفهوم الذي تبناه كل من 
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«بول دي مان» و«هارولد بلوم» من أن كل قراءة للنص هي إساءة فراءة. 
ودإساءة القراءة» هناء كما سبق أن أشرنا بتفصيل واف في «المرايا المحدبة». 
لا تعني «خطأً القراءة». بل تعني بيساطة أن كل قراءة جديدة تقوم بتفكيك 
القراءات السابقة؛ من ناحية؛ وتعيش هي لحظتها المؤقتة؛ إلى أن تظهر قراءة 
جديدة أخرى تفككها بدورها. 

في ختام هذه المرحلة من التيه دعونا نطبق مقولات التفكيك فى جوهرها 
على أحد نصوص الأدب العالمي. ولتكن رائعة شكسبير الخالدة «الملك لير». 

لقد ظلت القراءة التقليدية للمسرحية حتى منتصف المرن العشرين تقريبا 
«تتمركز» حول محور غالب تفسر على أساسه مأساة الملك الذي قسم مملكته 
بين ابنتين في الوقت الذي حرم فيه الثالثة من نصيبها من المملكة. ونلفت نظر 
القارئٌ هنا إلى أننا ونحن نفكك كل قراءة سابقة لنفسح المجال أمام قراءة 
لاحقة. سوف ننطلق من فلسفة التفكيك ونستخدم نفس مصطلاحاته وأدواته فى 
عياف النص كان «الدركره التقليدى للمسرسية فى آي قرادة و شفاط يفون :فيها 
الناقد بدور الوساطة بين النص والمتلقي هو «عقوق الأبناء» (البنات بالطبع ‏ في 
حالة مسرحيتنا)؛ وهو مركز يحدده «لير» نفسه في أول مواجهة له مع إحدى 
ابنتيه. وهي ريجان التي تطلب منه أن يمارس سيطرة أفضل على فرسانه 
المائة بل تطالبه في نهاية تلك المواجهة الأولى بخفض عددهم إلى النصف. 
ويحدد لير في لحظة انفجاره ذلك المركز: 

أيها العقوقء أيها الشيطان ذو القلب الرخامي أنت أكثر 
قبحا حينما تظهر في ابنة. منك في الوحش البحري. (المشهد 
الرابعء الفصل الأول). 

وهكذا تتم قراءة المسرحية في ازدواجية يفتثن بها التفكيكيون بشكل لافت: 
إذ يتم تفسير النص في ضوء «المركز» الثابت. الذي يعتبر العنصر المهيمن في 
عملية التفسير في الوقت نفسه الذي يتم فيه «قهر» كل نقاط الإحالة والتفير 
الهامشية التي تنتشر فوق محيط الدائرة بعيدا عن المركز. في ظل تلك القراءة: 
يتم التركيز على ما يؤكد صدق نوايا الملك لير في رغبته تحاشى النزاع بين بناته 
بعد موته؛ ورغبته حقيقة في أن يتخفف من أعباء الحكم في السنوات المتبيقية 
من عمره في «زحفه نحو قبره»؛ وأن ما قد يراه البعض؛ من سذاجة في طلب 
الملك من بناته التعيير عن مدى حبهن له: وأنه مجاف لحقيقة 02507 
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يحناج لكلمة رفيقة من بناته. ويجري بالطبع تضخيم عقوق الابنتين والمبالغة فى 
عذايات الأفئ قل ذلك التكبيير أ وه ظاع كمسين] لستريكية فى طبوة لن 
«المركز» تهمش عناصر عديدة داخل النص. ْ 

وفي فراءات تالية يتم فيها رصد وتكرار عناصر معينة في المسرحية 
ومقارئتها بعضها ببعض تظهر مناطق فراغ شبه لانهائية تركتها القراءة 
التمليدية الشفافة دون كثير انتباه. في مقدمتها شنق «كورديليا» في نهاية 
المسرحية دون ذنب جنته الابنة الوفية المخلصة التي لم تتخل عن الأب فى 
مده و لوامع ا سريف كر وديا ع مناه النريكن مما العاف اليد ور 
ووضعهم في موافقف لا يحسدون عليها. فإذا كانت المسرحية؛ في تمحورها 
حول مركز «عقوق الأبناء» تجاه الآب الذي أعطى كل شيء. تنتهي بما يمكن 
تسميته بالعدالة الشعرية 5066لا[ ©1ا20 التى يعاقب بمقتضاها الشر ويكافاً 
الخير. فلماذا تموت «كورديليا» وهي التجسيد الحي للخير والجمال؟ ولابد أن 
قراءات تالية «أطلقت» وفاة 20 على النص لمعا تفسيره بالكامل فى 
عطي ادن واضوكة تلكذوان وق سك القرائي بين ف كان سركريا وهنا كان 
هامشيا. ليصبح ما كان مركزيا أمرا هامشيا وما كان هامشيا هو المركز 
الجديد . وهكذا لا تتم قراءة المسرحية باعتبارها تجسيدا لعقوق الأبناء أو 
البنات. بل ربما لعقوق الآباء وإساءة استخدامهم لسلطتهم. بل لعقوق الملوك 
في حق شعوبهم. إننا في حقيقة الأمر لا نقوم فقطء في القراءة الجديدة, 
بتبادل الأماكن فوق سلم التراتب. تماما كما قال نيتشه ودريدا من بعده؛ بل 
نقلب الأسبقيات أيضا وننسفها نسفاء ناهيك عن رفض تثبيتها . 

كانت القراءة السابقة «الشفافة» والسطحية تقدم رائعة شكسبير 
باعتبارها «ميلودراما» تتسم بغير قليل من السذاجة. أما القراءة الجديدة, 
والتي أزاحت مركز الإحالة السابق وأطلقت على النص مركز تفسير جديد. 
لقند الممسرحية باعتبارها مأساة ملك وأب يتحمل المسؤولية الكاملة عن 
أخطائه على المستويين. وهكذاء في الوقت الذي كان المركز السابق يعطي 
مصداقية لشكوى الملك لير بأنه «إنسان ارتكب في حقه من الآثام أكثر مما 
ارتكب هو) 78لأطصاك تتقط] أكطنلة35 515160 1016 1032 3 حتة 1 ويقهر ذلك الحوار 
الذي تختتم به الشقيقتان المشهد الأول من المسرحية التي ارتكب فيها لير 
كبطل مأساوي. خطأيه المركبين وهما تقسيم المملكة؛ في خرق واضح للعقد 
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السياسي بين الحاكم وشعبه. ثم نفي كورديليا من قلبه ومملكته مع حرماتها 
من نصيبها في المملكة. في خرق واضح لرابطة الدم بين الأب والابنة. تجيء 
القراءة الجديدة لتعكس التراتب السابق في الأهمية فتفقد كلمات 6 
مصداقيتها وتكسب كلمات الابنتين مصداقية لم تكن لها في القراءة السابقة. 
ونتوقف عند كلمات الشقيقتين بعد أن أصبحتا بمفردهما على خشبة المسرح: 

جونريل: لقد رأيت كيف يحتشد سنه المتقدم بالتغيرات. وما شاهدناه منها 

ليس بالقليل. لقد كان حبه الآكبر لشقيقتناء وما أوضح سوء 
الحكم الذي نبذها بسببه. 

ريجان: تلك هي تقلبات السن. ثم إنه لم يعرف نفسه أبدا . 

جونريل: لقد كان في أفضل أوقاته وأعقلها إنسانا متهورا ... 

ريجان: علينا أن نتوقع منه مثل تلك الفورات. تماما كما حدث في نفيه 

ل «كنت».٠(المشهد‏ الأول. الفصل الأول). 

في ظل القراءة الجديدة يتم تبادل الأهمية أو الأولوية بطريقة احتلال 
الكراسي في لعبة الكراسي الموسيقية. هكذا مثلا يصبح موت كورديليا مبررا 
بالكاملء إذ إن بقاء كورديليا على فيد الحياة. مع تلك الصورة الرائعة للزهد 
الكامل في الحياة الذي وصل إليه لير في مرحلة نضجه وفقدان براءته في 
فاق ادر كين كإع. يوت انوا ده اهيل 3 للكرا جيكديا :انا نمنوضا كور دياينا فيو 
الطريقة الوحيدة لتحول البطل المأساوي من حالة السعادة إلى حالة الشقاء. 
تماما كما قال أرسطو. 

إن لعبة القراءات. وتبادل المواقع. وقلب التراتب. وإطلاق العنصر المقهور 
على النص ليهز ثوابته؛ لعبة مغرية ورائعة. وتستطيع أي فراءة أن تتبع ما 
يحدث للنص في ظل هز الثوابت» وكيف يصعب تثبيت معنى ماء باعتباره 
المعنى الوحيد . وفي الوقت نفسه. فإن كل فقراءة جديدة تقوم بتفكيك النص 
المسرحي من ناحية؛ وتفكيك القراءات أو النصوص النقدية السابقة: من 
تاحية ثانية: 

وفي جميع الحالات فإن ما يحدث يتم من داخل النص الذي تسمح بنيته 
اللغوية بحدوث عمليات التفكيك المستمرة. واللافت للنظر أيضا أن القراءات 
المختلفة تتجاهل الترتيبات النقدية التقليدية التي نجيء بها إلى النص من 
بدايته ونخرج بسببها من النص من نهايته. فمناطق الدخول والخروج هنا 


الخروح من التيه 


مختلفة. وهي مناطق لا تحددها القراءة الأولى للنص عندما نفتح المسرحية 
عند السطر الأول فيها ونفادرها مع آخر سطر منهاء بل تحددها قراءة 
الإعادة والتكرار. في التفسير الأول للمسرحية مثلاء كانت نقطة دخول النص 
عند المشهد الرابع من الفصل الأولء أما في التفسير الثاني فقد كانت نقطة 
الدخول فبل نهاية المسرحية بسطور قليلة. عند موت كورديليا. 

ونستطيع أن نمضي مع القراءات التفكيكية إلى نهاية الشوط ‏ هذا إذا كان 
التفكيك يعترف أن للشوط نهاية! في مرحلة ما في المسرحية. ومع تصاعد 
المواجهة بين الملك لير وابنتيه. يشير شكسبير في إرشاداته المسرحية إلى 
«عاصفة» بعيدة. يظل يذكرنا باقترابها إلى أن نصل إلى المشهد الذي يخلع فيه 
«لير» ملابسه ويقف عاريا في مواجهة عناصر الطبيعة الغاضبة من رعد ويرق 
ومطر. في القراءة الشفافة الأولى يستطيع مخرج المسرحية أن يكتفي بالتقديم 
الحسى للعاصفة من بعيد أولا. ثم عن قرب أخيرا. لكن القراءة الجديدة 
تستطيع أن تدخل النص عند كلمات «لير» في المشهد الرابع من الفصل الثالث, 
وهو يرفض أن يحتمي بالكهف من العاصفة فائّلا: «إن هذه العاصفة داخل 
عقلي تفقد حواسي كل الأحاسيس الأخرى إلا ما يضطرم داخله». وهنا يعاد 
ترتيب كل شيء في ضوء مركز جديد للنص. وهو العاصفة الداخلية التي لابد 
وأنها قد بدأت قبل البداية الفعلية للمسرحية؛ والتي تصل إلى ذروتها في مشهد 
الجنون الفعلي الذي يخلع فيه الملك السابق ملابسه ويقف عاريا. وهنا تعاد 
قراءة المسرحية على أساس أن الفوضى الحسية التي تطغى على عالم 
المسرحية ترجمة للعاصفة الأهم داخل عقل لير. 

والواقع أننا نستطيع أن نقدم عددا آخر من القراءات للمسرحية نفسها 
تؤكد كل المقولات التفكيكية إلا واحدة. وقبل تحديد تلك المقولة المستثناه 
دعونا نسأل أنفسنا في صدق: هل هذه بالفعل فراءات تفكيكية؟ وحتى نكون 
أكثر تحديداء فإن القراءات السابقة جميعاء وقراءات أخرى بالقطع؛ ظهرت 
على الساحة المسرحية قبل أن يسمع أحد بمصطلح التفكيك. إن ما نتحدث 
عنه هنا ليس أكثر من صياغة جديدة براقة لممارسة نقدية تقليدية أو تكاد أن 
تكون تقليديةء تقوم على «تعدد» دلالة النص. وهكذا نعود إلى المقولة 
المستثناة: كل القراءات السابقة تؤكد كل المقولات التفكيكية إلا واحدة. وهىي 
«لانهائية» الدلالة. 
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وقد أدركت «باريرا جونسون». تفكيكية الجيل الثاني في حقيقة الآمر. 
خطورة المنزلق الذي وصلت إليه «النظرية». واستراتيجية التفكيك على وجه 
التحديد. بتبنيها الكامل ل «لانهاتية» الدلالة» وما يعنيه ذلك من الإلغاء الكامل 
لسلطة النص والدخول في «متاهة دائمة التشعبء. كما يقول «ليتش, ('') 
ولهذا حاولت وضع «نهاية»: أو نقطة ماء ينتهي عندها لعب الاختلاف 
والإرجاء وتنتهي معها لانهائية معنى النص. وقد سبق أن بينا التعديل الذي 
أدخلته «جونسون» على المفهوم الدريدي للاختلاف. وحينما يصل القارىّ 
التفكيكي إلى نقطة يتوقف عندها الاختلاف والإرجاء يصبح قادرا على 
تكويدتمطة بذانة توانية . وهكة | درفكو هر مون سدور (النامى العم كيكي: 
كما قدمها دريدا. وهو يقوم بتقليب النص دون توفف حتى يمنع ترسب طبقة 
أو طبقات ما من معناه ثم تكلسها عند قاع القدر وتحولها إلى نقطة إحالة 
ثابتة. من ناحية. وحتى يضمن عمليات التحول والقلب الدائمة التي تتولى 
تحويل السطح إلى فاع والقاع إلى سطح من ناحية ثانية. وبدلا من تلك 
الصورة الدريدية المفتاح تختار «باريرا جونسون» صورة أكثر واقعية تخرج 
النص من تيه لانهاثية المعنى إلى تعدد المعنى. وتبداً جونسون بإيقاف 
الاختلاف والإرجاء عند نقطة ما. فالقارئ التفكيكي: 

يبدأ بتحديد الاختلافات وتفكيكها عن طريق اختلافات 
أخرى لا يمكن تحديدها أو تفكيكها بالكامل. نقطة البداية غالبا 
ما تكون ثنائية تعارضء يجري بعد ذلك إثبات أنها وهم أنتجته 
عمليات اختلاف أصعب كثيرا في تثبيتها . ويتم إثبات أن 
الاختلاقات بين الكيانات (نثر وشعرء رجل وامرأة » أدب ونظرية. 
ذنب ويراءة) تقوم على قهر الاختلافات داخل الكيانات. (") 

وتصل «جونسون» في نهاية الآمر إلى نقطة يتوقف عندها لعب الاختلاف 
(الكرضااى اي رجه اصموان | لى اتعطلة ووردي قا كتهة / أضدل». 

ومن ثم يصبح نفس الشيء ممكنا مع عملية التدليل. بدلا من عملية 
«التقليب» المستمرة 06-560110672100 التي تبناها دريدا مبكرا. تتبنى «باربرا 
جونسون» صورة مختلفة لفعل القراءة يقريها أكثر من معسكر النقد التقليدي 
الذي يرى أن التفسير عملية كشف للمستورء وهو جوهر الحديث عن المعنى 
ومعنى المعنى الذي ساد الفكر النقدي منذ البداية مرورا بالعصر الذهبي 
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للبلاغة العربية. القراءة بالنسبة ل «جونسون» هي عملية انتقال من مجموعة 
تعارضات (اختلافات) إلى مجموعة تحتية تالية. وفي هذا تكون القراءة 
عملية نزع أو «تقشير» طبقة من بنية النص الفكرية والمجازية. تقوم قراءة 
تالية بنزع الطبقة التالية إلى أن يتوقف الاختلاف. لكن صوت «باربرا 
جونسون» يلقى نفس مصير تحذير «هيليس ميللر» من قبل ضد التجاهل 
الكامل لسلطة النص. وتظل لانهاتية الدلالة والمعني هي رمز التيه النقدي. 

ومازلنا داخل التيه النقدي للنظرية تتقاذفنا عواصف التفسير والتأويل من 
كل الاتجاهاتء لا تقل ضيعتنا عن ضيعة النص ذاته: ولا نكاد نستقر عند 
نقطة حتى تتحرك الأرض تحت أقدامنا لتسلمنا إلى نقطة أخرى. 

وفجأة يظهر ضوء داخل التيه. علامة طريق تشير إلى «العودة إلى 
النص». وتلك هي مرحلة ما بعد التفكيك داخل التيه النقدي. لكننا لم نخرج 
من التيه بعد. 


«هل نجحت حركات التمرد 
فى السبعينيات 2 دينيات 
0 
6ت 1 2 
الاستهلاك السي تروج لها 
وضي تقديم ثقاحة بديلة؟». 
المؤلف 


مابعد بعد الحداده: 
العودة إلى النص: لكن. أي نص ؟ 


في الفترة ما بين النصف الثاني من 
خمسينيات القرن العشرين وحتى بداية النصف 
الشانى من سبعينيات القرن نفسه كان التيه 
النقدي. في مفارقة واضحة ولا شك. مريحا إلى 
حد ما للتائهين داخله. فالسنوات العشر الأولى 
من تلك الفترة شهدت سيادة بنيوية شبيه كاملة 
على الساحة النقدية. كانت البنيوية»: ذلك النتاج 
المتآخر ب ٠‏ مجددد -.ه العلم. هي المنقذة 
من الضارلء وهس تم تصايحت الأصواتء. على 
جانبي الأطلنطي: «البنيوية ! البنيوية (». وعلى 
.غم آننا في العالم العربي لحقنا بالبنيوية عند 
ذيلهاء بل بعد تراجعها الكامل داخل الثقافات 
التي افرزتها ‏ وتلك حقيقة يؤكدها دون قفصد 
أدعياء السبق البنيوى داخل معسكر الحداتيين 
العربء الذين يسجلون فى تباه آنهم قدموا 
البنيوية ال الشقافة الشيط وذ منتصف 
السبعينيات ! - على الرغه من ذلك فقد تدافع 
الحداتيون العرب إلى ترديد الصيحة نفسها: 
«البنيوية! البنيوية!». وفى السنوات العشر 


التالية. وبعد تراجع البنيوية بالسرعة نفسها التي 
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خناوك ها إلى الوتكود» سيظرة استتررقيجية التفكينه علي الشناحة التمنية: 
وردد التفكيكيون على جانبي الأطلنطي أيضا الصيحة الجديدة: «التفكيك! 
التفكينك» وبالحمناين الشتابق نفسته التيوية والظطريف أن معن اصحان 
الأسماء اللامعة على الساحة النقدية اشتركوا في ترديد الشعارين أنفسهما 
من دون غضاضة تذكر. و«رولان بارت» في مقدمة هؤلاء بالطبع. وحينما جاء 
دور الحداثيين العرب لترديد الصيحة الجديدة تراجعوا في تردد وخوف 
واضحين بسيب مزالق الشك الكامل الذي ارتبط بظهور استراتيجية التفكيك. 
لكن ذلك التردد لم يمنع غالبيتهم من التحول عن البنيوية إلى التفكيك دون 
إعلان أو تصريح. وقد كان «كمال أبو ديب». الناقد العربي الرائد في هذا 
المجال. هو الوحيد تقريبا الذي واتته الشجاعة للإعلان عن تحوله عن 
البنيوية إلى التفكيك. وبالحماس نفسه الذي مارس به «رولان بارت». قدوة 
الحداثيين العرب جميعا على ما يبدو: ذلك التحول. 

لكن المفارقة أن كل مرحلة من المرحلتين داخل التيه النقدي كانت لها 
حدودها. كان الضياع داخل مرحلة البنيوية متمثلا في الطريق المسدود الذي 
وصل إليه المشروع البنيويء والذي انتهى إلى «سجن اللغة» الذي وصف به 
«فريدريك جيمسون» البنيوية. وإلى أن التحليل البنيوي لا يقدم في أفضل 
التخالاك واكك سن شحو القصية 35 هكد" انكييف ك6 مسار لاف انا وين ظلمية 
النقد وعلم الآدب إلى ذلك الحائط الصلد «للنموذج العام» أو نموذج النماذج 
«داخل تلك المرحلة من التيه. والشيء نفسه يمكن قوله عن مرحلة التفكيك. 
فهي أيضا كانت مرحلة لها حدودهاء لها نقطة بداية محددة. وعلى رغم أن 
التيه التفكيكي تشعب إلى متاهات لانهائية؛. تتقاطع وتتداخل وتتوازن 
وتتفازكن إلا أن «اششخر اتجعية الكفكيك» كانت شهاز الولاءات الحديدة على 
رغم كل تعارضاتها. ولهذا لم يكن غريبا أن سميت المرحلتان» في تحديد 
واضح: «البنيوية» 5150111811552 ودما بعد البنيوية» 00]115811521ا5-]05] . 

ثم حدث في نهاية السبعينيات. وفي عام ١9179‏ على وجه التحديد. أن 
اكتشف الجميع احتشاد الساحة النقدية يما يعد بنيويات عديدة, ياتجاهات 
نقدية جديدة؛ وأخرى أعيد إحياوّها لا يمكن أن تندرج بسهولة تحت مظلة 
الشطر الثاني من ثنائية بنيوية / ما بعد بنيوية؛ وإنه إعمالا لمبدأ «القلب» الذي 
قدمه نيتشه وتبناه دريداء والذي على أساسه لم يعد الشطر الثاني. في اتساعه 
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الجديد. كافيا لتعريف الشطر الأول. أصبح من الصعب وصف كل تلك 
الاتجاهات الجحديدة والمعدلة بما بعد البنيوية. هنا ظهرت ثنائية جديدة هى 
التحداخة امنا عبد الجدافة وكاق الفقنف بطييمة الخال توسع مله ما بعد 
البنيوية لينضوي تحتها ذلك الزخم الجديد للنظرية في كل الاتجاهات؛ لتغطي 
مذاهب واتجاهات نقدية مثل «ما بعد الكولونيالية» «والمادية الثقافية, 
و«الماركسية الجديدة» و«التاريخية الجديدة» و«النقد النسوي» و«النقد الثقافي». 
وزاد التيه النقدي اتساعا وتضاءلت علامات الطريقء إذ إنه في الوقت الذي 
تتفق فيه هذه الاتجاهات الجديدة فيما بينها في أشياء وتختلف في أشياء 
أخرى؛ فإنه لا تكاد توجد نقاط اتفاق مع نظرية التلقي واستراتيجية التفكيك. إلا 
في بعض المبادئّ العامة. وفي الوقت الذي كان الاتجاهان النقديان الرئيسيار 
اللذان جاءا بعد البنيوية يشتركان في تمردهما الحاد والعنيف عليهاء فإن 
التيارات الجديدة الأخيرة لا تتمرد ضد التلقي والتفكيك فقطء بل تتمرد على 
البنيوية بالقدر نفسه:؛ وريما بقدر أكبر. ومن ثم يصعب القبول بمد مظلة 
دما :بعد الحن اك كفطل تللهةالاتكاشات الماكو رو إذا كنا فى م حلة سابقة كد 
أطلقنا على تلك الاتجاهات اي ااه الدع انو كشي انا أنهي بلك 
التسمية مرحلية وبصفة مؤقتة. ونشعر الآن بارتياح أكبر لاستخدام مظلة 
جديدة هي «ما بعد بعد الحداثة». وهي أيضا مظلة موفتة إلى أن يقنعنا أحد 
بعدم مواءمتها للواقع النقدي. ويقدم بديلا أكثر مواءمة وإقناعا. وساعتها لن 
نختلف معه. لأن الأمر ليس أمر مظلات أو مسميات في نهاية المطاف. 

قلنا في نهاية وقفتنا عند محطة التفكيك؛ وأثناء ضياعنا داخل التيه 
النقديء إنه تبدت لنا فجأة علامة طريق محددة تقول: «العودة إلى النص». 
وإن العلامة الجديدة جاءت كبارفة أمل في العثور على الخيط الذي يمكن أن 
يرشدنا إلى خارج التيه. لكنناء كما أكدنا في حينه. لم نخرج من التيه بعد. 
فالاتجاهات النقدية الجديدة. والتي أسميناها «ما بعد بعد حداثية» تشترك 
في شيء واضح وهو الدعوة للعودة إلى النص. وسوف نناقش فيما بعد ذلك 
الاهتمام القوي والواضح بالنص الإبداعي الأطلنطي عند أصحاب المادية 
التعدافيّة والتاركسية الحدينة والفاريضنية التحديد ةو الئقة النسوي والنقد 
الثقافى. وهذا ما قصدنا إليه بقولنا في الفقرة السابقة بأن تلك الاتجاهات 
تق حول جيضع لودع النافة: والعووة إلى القصن انعد هده انادف الفافة: 
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العودة إلى النص تعني منطقيا تدعيم سلطة النص. أليس إضعاف سلطة 
النص بل إلغاؤها ما ظل يؤرقنا في هذه الدراسة حتى الآن؟ نعم؛ لكن المشكلة أن 
العودة إلى النص لا تعني بالضرورة دعم سلطة النصء على الأقل فإن هذا ما 
أكدته أفكار وممارسات أصحاب الاتجاهات الجديدة ما بعد بعد الحداثية. 

لقد اشترك البنيويون و التفكيكيون وأصحاب التلقي في ضرب سلطة 
النص بدرجات متفاوتة ويدوافع مختلفة؛ إما بتجاهل تلك السلطة أو نفى 
وجودها. وعلى هذا يمكن توصيف موققفهم ا 00 
الاتجاهات الجديدة فإنها تشترك فى تأكيد أهمية النص وسلطته يصورة 
وبال هكها هين كدوك اهمها د تلك الاتشا كنات تحور امن التفيض 
الحداثي وما بعد الحداثي في نفي سلطة النص إلى النقيض ما بعد بعد 
الحداثي. إلى تحميل النص أكثر مما يطيق. وعندما تحدد وظيفة النص 
الإبداعي باعتبارها إحداث «تغيير في الخارج». بجميع مستوياته؛ بل يحاسب 
ويقيم على أساس أدائه لتلك الوظيفة: يتحول إلى وثيقة إصلاحية ولا يصبح 
نصا أدبيا. إنناء بالقطع. نتحدث من منطلق تصور لمعادلة صعبة تجمع 
النقيضين عند منطقة وسط. لكن المعادلة الصعبة سوف تكون خيط النجاة 
في محطتنا الأخيرة التي ستقودنا إلى خارج التيه؛ ولهذا نؤجل الحديث عنها 
في المرحلة الحالية. ما يهمنا هنا هو تأكيد أن تحميل النص مالا يطيق كان 
أيضا ضريا لسلطة النص الإبداعي. 

قبل التحول إلى دراسة موقف تلك الاتجاهات الجديدة من سلطة النص. 
كل على حدة. نحذر القارئّ بأن التمهسيمات السابقة إلى مادية تقافية 
وتاريخية جديدة: وماركسية جديدة ونقد نسوي ونقد ما بعد كولونيالي تم تعد 
ثقافيء لن تكون عناصر توجيه إلى باب الخروج من التيه النقديء وذلك 
د واضح: إنه من الصعب: إن لم يكن مستحيلا في الواقع: تحديد 
الخطوط الفاصلة بين تلك الاتجاهات جميها. باستثناء النقد النسوي. وسوف 
تظهر المناقشات التالية في الفصل الحالي درجة التداخل المربكة إلى حد 
كبير بين أريعة من هذه الأفه ا يهان الأقل. فمن المعروف مثلا أن 
التاريخية الجديدة هي النسخة الأمريكية من المادية الثقافية البريطانية 
النشأة والتاريخ. وفي الوقت نفسه فلايد أن هناك بعض الفوارق التي تبرر 
ظهور نسختين لفكر واحد يفصل شطريه المحيط الأطلسي. ويزيد الآأمور 
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إرباكا أن هناك أوجه اتفاق لا تقل أهمية عن الاختلاف بين المادية الثقافية 
والتاريخية الجديدة. من ناحية:؛ وبين الماركسية الجديدة؛ من ناحية ثانية. ثم 
إن هذه الاتجاهات الثلاثة. بكل اتفاقها واختلافها فيما بينها. يمكن اعتيارها 
جزئيات المظلة الأوسع للنقد الثقافي. ولن يكون تعسفا وضع الاتجاهات 
الأربعة دحت مظلة واحدة شاملة. هي مظلة النقد الثقافي التي تتسع لكل 
الاختلافات, وتؤكد أوجه اللقاء بين الجميع. ومن المنطلق نفسه. لن يكون من 
ياب التعسف أيضا وضع النقد النسوي تحت المظلة الواسعة نفسها. فعلى 
رغم كل الاختلافات. وعلى رغم ما قد يبدو للبعض من شدود النقد النسوي 
عن ذلك التوصيف. فإن هذه الاتجاهات الخمسة:. بما فيها النقد النسويء 
تشترك فى تأكيد أهمية السياقات المنتجة للنص والمحددة له؛. سواء كانت 
سيافات تناكية صيرفة أو بسيافات نبا سية أن اعماهية او شاريكية أن 
سيافات «الجنس». 
وقد حدد «هيليس ميللر». أحد أقطاب المعسكر الدريدي البارزينء الملامح 
الجوهرية للتحول الجديد على الساحة النقدية في الثمانينيات. حدث ذلك عام 
كمذ١ا‏ في كلمة ميللر يمناسبة اختياره رئيسا ل 4550126108 ع38نا28ةا تقعل110: 
أي في الوقت الذي كانت تلك الاتجاهات الجديدة قد نجحت فيه في فرض 
وا وأصبحت تنازع التفكيك سيطرته على «النظرية» النقدية: 
لقد تعرضت الدراسة الأدبية في السنوات القليلة الماضية 
لتحول مفاجئ وعالمي تقريبا عن النظريء بمعنى التوجه نحو 
اللغة كلغة. وحققت تحولا ممائلا نحو التاريخ والثقافة والمجتمع 
والسياسة و المؤسسات وظروف الطبقة والجنس والسياق 
الاجتماعي والقاعدة المادية ['). 
ما يهمنا هناء مؤقتاء ليست درجة ودلالة التحول عن جميع المعطيات 
الأساسية لاستراتيجية التفكيك الذي تمركزت حوله مقولة دريدا المشهورة: 
«لا يوجد خارج النص».: بل درجة التحول نحو السياقات المنتجة للنص 
والمحددة له. والتي يجمهعها ميللر. كما تؤكد الإحالة السايمة. تحت مظلة 
واحدة تضم السياقات الثقافية والتاريخية والسياسية والاجتماعية وظروف 
الطبقة والجنس والقاعدة المادية. وفي الوقت نفسه فإن درجة التحول الجديد 
كانت تمردا كاملا على النظرية؛. ليس فقط بالمعنى المحدد الذي ربط ميللر 
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على أساسه بين النظرية واللقة: بل بمعنى أوسع وأشملء. لأنها كانت ثورة 
كاملة على كل معطيات التفكيك والتلقي والبنيوية والنقد الشكلاني بجناحيه: 
النقد الجديد والشكلية الروسية. لقد كانت ثورة كاملة على معطيات الفكر 
النقدي لأكثر من نصف قرن على الأقل؛ ودعوة؛ في الوقت نفسه؛ إلى مراجعة 
الاتجاهات الجمالية والجامعية في تدريس النقد. كما يؤكد «لوي مونتروز»: 
لقن: لوي اخيرا ذانخل امات تمحر التهيضدة والدواسات 
الآدبية الأنجلو ‏ أمريكية أيضا اهتمام جديد بالظروف والنتائج 
التاريخية والاجتماعية والسياسية للإنتاج وإعادة الإنتاج 
الأدبي: فكتابة وقراءة النصوصء وإجراءات توزيعها وتصنيفها 
وتحليلها وتدريسهاء يعاد بناؤها باعتبارها أنتماطا من العمل 
الثمافي يحددها التاريخ وتحدده. ومن الواضح أن الموضوعات 
الجمالية والأكاديمية المستقلة تفهم من جديد على أساس 
ارتباطها. بصورة لا يمكن فصلهاء وإن كانت معقدةء بالخطابات 
والممارسات الأخرى . وهذا الربط يشكل الشبكات الاجتماعية 
التي يجري داخلها تشكيل الذوات الفردية والبنى الجمعية 
بصورة متبادلة ومستمرة 0 
في ضوء الإحالتين السابقتين لكل من «ميللر» و«مونتروز» لا يصبح من باب 
كم تصور تلك الاتجاهات ذات اللاقتات البرافة. على رغم ما يبدو على 
السطح من تباين: باعتبارها تنويعات على النقد الثقافي. إذ إنها تشترك جميعا 
في ضرورة دراسة النص الإبداعي في علافته بخطابات ثقافية أخرى. قد تكون 
الحطاب اسان كنا فونه بف الكولونيالية. وقد تكون الخطاب التاريخي كما 
في امازيةالتقاديلة واننا روكدية الوه وقد هون الخطات الاتكسالة 
والاجتماعي كما في الماركسية الجديدة: وقد تكون الخطاب النسوي كما في 
النقهالتيدوى :شه كلها اخطاناف تعاض دمما :فى 'ثياية الأمز ان اديه 
عن «نقد تقافي» مستقل عن الخطابات الأخرى يصبح من قبيل العيث؛ بعد أن 
ولت الخطانات الأخرى فيما بينها سحب كل اختصاصات النقد الثقافي. 
وعلى رغم منطقية هذه النتيجة, إلا أننا لن نجمع تلك الاتجاهات أثناء 
مناقشتها في سلة النقد الثقافي: وسوف ندرس هذه الاتجاهات منفردة في 
علاقتها بسلطة النص؛ مع تذكير القارئٌ بين آن وآخر بأن الاتجاه فيد 
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المناقشة ليس أكثر من تنويعة على «النقد الثقاضفي». وفي هذا أيضا سنتوقف 
فقط عند أبرز تلك الاتجاهات مثل الماركسية الجديدة والمادية الشقافية 
والتاريخية الجديدة وما بعد الكولونيالية والنقد الثقافي وفي هذا نذكر 
القارئ بأن استبعاد أحد الاتجاهات لا يعني بحال من الأحوال التقليل من 
أهميته:ء لكنه يعني ببساطة أن ذلك الاتجاه قد فتل بحثا وتدقيقا؛ ولم يعد 
هناك مجال لإضافة جديد. فالنقد النسويء على سبيل المثال؛» أصبح الصيحة 
الجديدة التى ملأت الدنيا ضجيجا وصخيا. وقد اكتسب أهمية خاصة فى 
العالم العوجى :قن اليقوابك العشر الأخيرة بفضل حركة نسوية روه ا 
بشكل ملحوظ. ثم إنناء في ضوء تأكيداتنا السابقة بأن كل هذه الاتجاهات 
ليست أكثر من تنويعات على اتجاه واحد هو النقد الثقافي. نتحدث عن جميع 
تلك الاتجاهات في الوقت الذي نتحدث فيه عن اتجاه بعينه. وضي الوقت 
نفسه. فإن تقديم اتجاه بعينه في السياق التالي من الفصل الحالي لا يعني 
أسبقية أو أولوية زمانية. لأن الساحة النقدية احتشدت بهذه الاتجاهات 
جميعا فى وقت واحد تقريباء نحدده بأوائل الثمانينيات: متداخلة؛ ليس فيما 
تيكي ا خط ول بهم انبر متو التفكيك أيضا. 


أولا: النص بين الماركسية الجديدة ويين المادية الثقافية والتاريخية الجديدة: 

من الواضح أننا في جمعنا بين الماركسية الجديدة والمادية الثقافية 
والشاريكية الجتتونة تللق فين أن نقتا فك اللقباء :نين لك الاتجاهات كييز. 
بكثير من نقاط الافتراق. فالماركسية الجديدة مثلا تطوير واضح للمواقف 
الأساسية للماركسية التقليدية من الأدب. ومحاولة لتحسين صورتها 
بابتعادها عن نظرية الانعكاس في سذاجتها وسطحيتها من ناحية. وعن 
الربط القسري بين الآدب والصراع الطبقي من ناحية أخرى. أما المادية 
الثقافية. فهي أيضا محاولة ممائثلة لتجميل وجه الماركسية التقليدية:؛ ثم إن 
أبرز الأسماء التي ارتبطت بالمادية الثقافية أسماء مفكرين ونقاد من 
المحسوبين على اليسار الأوربي الناضج؛ وفي مقدمتهم بالطبع: «ريموند 
وليامز». وفي الوقت نفسه فإن درجة التعديل أو الانحراف التي حققتها 
الاتحامات |رخلانة فى تظلرتها الملة الى الادمادووظيمسه وتطلي تسد ينا 
موجزا لموقف الماركسية التقليدية منه. 


الخروج من التيه 


وريما يكون أبسط تعريف لوظيفة الأديب من منظور ماركسي هو ذلك 
الذي قدمه مفكر ألماني مات صغيراء حينما اضطر إلى الانتحار وهو يحاول 
المروب من باريس المحتلة عام :١151١‏ ونعني يه «وولتر بنجامين» الذى 
عند مرقف! البنسعا :خافن من الأدمع زوفيس تدي :روفن كلجل اننم 
بمدرسة فرانكفورت و«تيودور أدورنو». وإن كان الأخير قد أبدى اعتراضه 
على تطرف «بنجامين». في كتابه عن «برخت». يعود بنا «بنجامين» فضي 
تأكيده لأهمينة وكليفه الكزب إلى أغلاطون لقول »فى مفاوقة وأضحة إن 
الميلسوف اليوناني اتخذ قراره الشهير بنفي الشاعر من جمهوريته أو 
مدينته الفاضلة إيمانا منه بخطورة وأهمية الأدب. وإن قراره بنفي الشاعر 
اعتمد على إيمانه بقوة الأدب وقدرته على التأثير. وحيث إن ذلك كان ضارا 
بالنشء في مراحل إعدادهم المبكر. فقد قرر نفي الآديب صاحب ذلك 
التأثير من مجتمعه المثالي. وعلى رغم بعد الشقة بين القرن الرابع قبل 
الميلاد وبين القرن العشرين. فإن «بنجامين» يرى أن «حق الأديب ضفي 
الوجود» مازال موضع نقاش وجدلء وآن ذلك الحق يقدم في ضيفة معدالة 
هى «حق الآأديب في الاستقلال»: 

لم يحدث منذ أفلاطون أن تردد التساؤل كثيرا حول حق 

الكاتب في الوجود وبالتأاكيد نفسه. وعلى رغم ذلك فقد عاد 

التساؤل إلى الظهور. بالطبع نادرا ما يثار التساؤل بتلك الصياغة: 

لكنكم جميعا تتعاملون معه ... فى صيغة مختلفة. وهي حق 

الكاتب في أن يكون مستقّلا: حريته في أن يكتب ما يحلو له: وأنتم 

لا تميلون إلى منحه هذا الاستقلال. إنكم تعتقدون أن الظرف 

اللاجتماعي الحالي يفرض عليه أن يقرر إلى أي طرف يريد 

أن قتعم كوعاخف إن الوعف السبرصوازى الى نادت 

التسلية لا يعترف بهذا الاختيار. وأنتم تثبتون له أنه؛ وإن كان 

لا يعترف بذلك. يعمل في خدمة مصالح طبقة بعينها. أما الكاتب 

التقدمى فيعترف بذلك الاختيار. ويتخذ قراره على أساس الصراع 

الحرقى: إنه يجاك ماقي الى ونين اناهن بكي استعاولة + 

نوكه نشاطه ]ليها فيد البروليقا ونا فى الصراع لليف اونهذ] 

ما يسمى عادة بالالتزام (". 
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لقد اخترنا أن نتوقف عند الإحالة السابقة؛ على رغم طولها الواضح. 
بسبب قيمتها التعليمية العالية وبساطتها الرائعة في تحديد وظيفة الأدب بين 
اتجاهين فكريين متناقضين: اتجاه يرى باستقلالية الآديبء بل برفض الاختيار 
المطروح من أساسه؛ واتجاه يرى بتوظيف الأدب في خدمة مصالح البروليتاريا 
في الصراع الطبقي. ما نراه نحن اليوم؛ بل ما يراه الماركسيون الجدد أنفسهم 
سطحية تجمع بين السذاجة والفجاجة. كان لغة العصر الجديد في ثلاثينيات 
القرن العشرينء وهي السنوات التى ألف أثناءها «بنجامين» كتابه عن مسرح 
«برخت» ولا شك. كانت الأمور في السنوات العشرين التالية للثورة الروسية في 
اكتوير 401 ينظ إليها باعتبارها بيضاء او سوداءققط باعتبازها ضراع 
طبقيا حتى الموت بين البروليتاريا أو الطبقة العاملة وبين البرجوازية 
الرأسمالية المتفسخة. وقد ساعدت الأزمة الاقتصادية الطاحنة التي اجتاحت 
الأنظمة الرأسمالية بين عامي ١975‏ و1554: والتي لم يتأثر بها الاتحاد 
السوفييتيء إلى تعميق ذلك الإحساس. من هنا فإن كلمات «وولتر بنجامين» في 
سياقها التاريخي التي كتبت فيه كانت تعبيرا دقيقا لا مبالفة فيه. من منظور 
اليسارء عن روح العصر الجديد . ولم يكن الأمر كذلكء. بالطبع: في الريع 
اللأخير من القرن العشرين. ولو أن مفكرا قال في السبعينيات والثمانينيات بما 
فال به «بنجامين» في الثلاثينيات لرجمه اليمين واليسار على السواء بالحجارة. 
كانت مياه كثيرة قد مرت تحت الجسرء وكانت البروليتاريا التي جاءت الماركسية 
لتحريرها. وهو غرض نبيل ولا شك. فد تحولت إلى طبقة مطحونة مقهورة 
فقدت حقوقها الإنسانية الأساسية. وكأن الثورة الروسية قد جاءت لتحرر 
الطبقة العاملة من قهر القوى أو الطبقة المهيمنة على الإنتاج وأدواته لتضعها 
بعد ذلك في سجن سلطة سياسية دكتاتورية. ولهذا لم يكن غريبا ‏ مع تآمر 
أمريكن.مستي رز بالطيع > أ يعلن فقتل التجرية الماركسية فى يداية التتبديتياك 
والتحول إلى تبني الفلسفات الرأسمالية للإنتاج اسه و قحطان كاف دوق 
التي جاءت الثورة لمحاريتها في المقام الأول. ذلك. بالقطع. هو مدخلنا الرئيسي 
إلى موقف الاتجاهات الجديدة التي اشتركت جميعا تقريبا في اتخاذها مواقع 
إلى يسار الوسط. لا فرق في هذا بين الماركسية الجديدة ولمادية الشثقافية 
وبين التاريخية الجديدة: بل حتى بين تلك الاتجاهات وبين ما بعد الكولونيالية: 
وبين النقد النسوي. وبين النقد الثقافي عامة. 
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لكن تلك الوثبة اللأخيرة من الثلاثينيات إلى الربع الأخير من القرن 
العشرين لا تعني. ويجب ألا تعني. تجاهل التطورات الفكرية والثقافية التى 
حدثت غي أوروبا والتي بدأت بمجرد انتهاء الحرب العالمية الثانية. كانت 
الحرب. ةد أجلت تلك التطورات. إذ إن الجميع: اليمين واليسار على السواء. 
كانوا 'ي تحالف مقدس ضد النازية الألمانية. وبمجرد انتهاء الحرب بدأت 
الارشماعات وعمليات الغليان التي وصلت إلى ذروتها مع ثورة الطلاب 
الفرنسيين عام 145318. والتي لم ترغم ديجول فقط على الاختفاء من الساحة 
السياسية؛ بل كانت الإعلان الرسمي عن مولد اليسار الأوروبي الجديد. 
وحينما نسحب أحكاما على اليسار الفرنسي على اليسار الأوروبى. فإن ذلك 
ليس من قبيل المبالغة أو تزييف الحقائق: فقد كان الحزب الشيوعي الفرنسي 
أقوى الأحزاب الشيوعية خارج الاتحاد السوفييتي وظل حتى سنوات قريبة ‏ 
على الآقل حتى نهاية الستينيات التي تعنينا - يحصد ريع أصوات الناخبين 
الفرنسيين في الانتخابات العامة. وهكذا حينما نتحدث عن اليسار الأوروبى 
فإن افيد :هاده سا تعون على الحريا الشيوعئ الفرشب::وبحيتها عدت هد 
ذلك الأخير فإننا نفعل ذلك باعتبار ذلك الحزب قلعة اليسار في أوروبا. 

وتكاتفت مجموعة المفكرين الذين ارتبطوا بعجلة 0061 161 ومفكري اليسار 
الجديد في إحداث خلخلة في كثير من ثوابت الحزب الشيوعي الفرنسي الذي 
أصبح نموذجا لتجمد الشيوعية العالمية من ناحيةء وفي إفراز يسار أوروبي جديد 
رفع شعارات رافضة لقهر ذلك التيار المحافظ لحرية المرأة وحرية الجنس 
والرغبات الفردية بصفة عامة؛ ناهيك عن قهر الأقليات العرقية والقومية. من 
ناحية ثانية. وهكذا اشتركت تلك الفئات في إحداث تغيرات جذرية تقدمية الطابع 
بصفة مبدثئية مقارنة بمحافظة الماركسية القديمة. تلك التقدمية هي التي أفرزت 
في نهاية الأمر الماركسية الجديدة. مرتبطة ب «تيري ايجلتون» و«فريدريك 
جيمسون» على جانبي الأطلسي. والمادية الثقافية التي ارتبطت ب «ريموند وليامز» 
على الشاطىٌ اندر ثم النسخة الأمريكية منها و هي التاريخية الجديدة التي 
ارتبطت ب «جرينبلات». إن ما فعلته الماركسية الجديدة: بل ما فعله اليساريون 
الجدد في الواقع بصرف النظر عن المظلة النقدية التي يقفون تحتهاء هو محاولة 
تجميل صورة الماركسية الرخيصة 113171512 710183 في نظرتها إلى الأدب 
ووظيفته. صحيح إن محاولات التجميل لم تبدأ بفريدريك جيمسون الذي ينتمي 
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إلق:اليكلة الاكتبير ةين" الا ركدسية ران العازيع دنلف التكاولات ورقيط واه 
بالتعديلات المستمرة التي أدخلها بعض أبناء الجيل الأول ثم الثاني من الماركسية, 
مثل «جورج لوكاش» وأعضاء مدرسة فرانكفورت ثم «لوي التوسير». بالإضافة إلى 
بعض اليساريين من أعضاء نادي التلقي وأبرزهم «روبرت يوس». الذين اشتركوا 
جميعا في محاولات تحديد منطقة وسط بين الالتزام الماركسي المطلق بالريط بين 
الأدب. 0 مكونات البنية الفوقية للثقافة: وبين الاقتصاد باعتباره القوة المحركة 
للبنية التحتية. وتركزت تلك المحاولات جميعا حول تحرير نظرية الانعكاس 
الماركسية من جمودهاء النظرية التي ترى أن النص الأدبي يعكسء تماما كما 
تعكس المرآة الأشياء. حقائق الواقع الاقتصادي والعلاقات الاجتماعية؛ ثم محاسبة 
النص نقديا على هذا الأساس. وحيث إن نظرية الانعكاس لإ1معط) دمنتاءع1لاء: 
تعتبر محور الموقف الماركسي من الآدب ووظيفته. ثم إنها محور التعديلات التي 
سوف تدخلها الماركسية واليساريون الجدد لعقود قادمة؛ فإن الأمر يتطلب وقفة 
متأنية بعض الشيء عند تلك النظرية؛ التي يتفق الماركسيون التقدميون على أنها 
اللازكسيية اللوكيهنة .و ضرمقف تظلونة الاتفكاين لآ مفكات علمة انان ستو امن 
داخل المعسكر الماركسي أو خارجه. ولهذا سنختار إحالة أو اشتين فقط لتحديد 
أركان تلك النظرية:؛ مع تأكيد أن أي اختلافات لن تكون أكثر من هامشية لا تمس 
صلب النظرية. لنبدأ بالتعريف الذي يقدمه «ك. م. نيوتن» في بحث له بعنوان 
«النقد الماركسي والماركسي الجديد»: 
إن النظرية الأدبية الماركسية تقوم على افتراض أن 

الأدب يجب فهمه في علاقته بالواقع التاريخي والاجتماعي 

في ضوء التفسير الماركسي لذلك الواقع. و ترى الفرضية 

الماركسية الأساسية أن القاعدة الاقتصادية لمجتمع ما تحدد 

طبيعة بنية الأيديولوجيا والمؤوسسات والممارسات (مثل 

الآدب) التي تكون البنية الفوقية لذلك المجتمع. وأكثر أشكال 

النقد الماركسي مباشرة. وهو ما يسمى ب «الماركسية 

الرخيصة» 1131:1510 115317ا/. تتينى وجهة النظر القائلة 

موتحوه غلاقة كيوية مياشرة يتن القاغندة والينية القوفية. 

وهو ما يعني النظر إلى النصوص الأدبية التي تحددها 

القاعدة الاقتصادية على أساس مبداً السببية 97). 
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كلمات «نيوتن». في الواقع. تحدد موقف الماركسية من النص الأدبي عند 
نقطتين. نقطة المنش أ ونقطة الانتهاء أو الاستقبال النقدي. فالأديب. في ظل 
تلك الرؤية ينطلق ويجب أن ينطلقء. من قناعته بالعلاقة الحتمية بين الأدب 
والواقع التاريخي ::لاجتماعيء وأن القاعدة الاقتصادية (التحتية) تحدد 
طبيعة ووظيفة الى.رسات الثقافية؛ ومن بينها الأدب. في البنية الفوقية عند 
نقطة النهاية. أني :.. التعامل مع المنتج النهائي لأن وظيفة الناقد «محاسبة» 
المبدع على هذا '..!س. وقد فعل النقاد الماركسيون ذلك مع عشرات الكتاب, 
وفي مقدمتهم شك-_بير. من ذلك المنظور المحدد . 
لكن «نيوتن» يؤر في كتابه للحركات النقدية في القرن العشرينء وريما 
يرى البيعض أنه يتعحدث من موفف لا يخلو من التحيز ضد الماركسية. لهذا 
نحيل القارئ إلى ماركسي لا يشك في ماركسيته بل تعنته الذي دفع «أدورنو» 
أبرز أقطاب مدرسة شرانكفورت إلى رفض تعنته والاختلاف مع حدته؛ ونعني 
مرؤوزتن كسام اذى ودظان إلى القضى والعتا زم متحهها يط لعالاقات 
الإنتاج. شأنه في دلك شأن العلاقات الاجتماعية. يكتب «ينجامين» بالأسلوب 
التعليمي نفسه والتبسيط المتعمد في مخاطبة متلق يهدف إلى تعليمه مبادئٌ 
النظرية الجديدة: 
إن العلافات الاجتماعية؛ كما نعرف. تحددها علاقات الإنتاج 
وحينما كان النقد المادي يتعامل مع عمل ماء كان يسأل ما هو 
وضع ذلك العمل في علاقته بالعلاقات الاجتماعية للإانتاج في 
عصره... زقبل أن 'سأل: ما هو وضع العمل في علاقته بعلاقات 
الإنتاج. أود . سأآل: ماهو وضعه داخلها؟ إن السؤال ذو صلة 
بوظيفة عدن :- ١‏ !اخل علاقات الإنتاج الأدبي للعصر 7"). 
وعلى الرغم ..٠‏ دريظ الواضح بين الحديث عن علاقات الإنتاج عامة 
وبين «إنتاج» النمسر., الآدبي. باعتباره منتجا آخر تحدده علاقات الإنتاج التي 
تحكم إنتاح سلعة :أ. وهو موضوع يحتل مكانة غير مهملة داخل الفكر 
الماركسي. إلا أ(:. ‏ ....تطيع أن نتوقف في الدراسة الحالية عند هذا الجانب 
من الفكر المارك..ي. وكل ما يهمنا هنا هو ذلك الريط الواضح بين النص 
الأدبي باعتياره 0 «الممارسات الثقافية» في البنية الفوقية وبين قوى 


الاقتصاد وعلاقاء الإنتاج والصراع الطبقي في البنية التحتية. 


5220 
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إن خطورة نظرية الانعكاس. وهي تضع الأدب داخل الممارسات الاجتماعية 
باعتباره أحد أشكال البنى الفوقية التي تحددها البنى التحتية بصورة جبرية 
لا تقبل المساومة؛ تتمثل في رفض الاعتراف بالقيم الآدبية للنص. فالأدب. من 
منظور ماركسيء وفي موفعه داخل منظومة الممارسات الاجتماعية؛ ليس أكثر من 
أحد الأشكال الأيديولوجية العديدة الموجودة في البنى الفوقية. أيديولوجية ترتبط 
تاريخيا بالأشكال الأيديولوجية الأخرى في تلك البنى الفوقية من ناحية؛ وبقاعدة 
من العلاقات الاجتماعية للإنتاج والتي تحددها قوى التاريخ وتحولاته عند البنية 
التحتية؛ من ناحية ثانية. وفي ضوء تلك المعطيات التي لا تقبل المساومة يرفض 
التحليل المادي للأدب الاعتراف بالنص باعتباره كيانا مستقلا متكاملا. فالاكتمال 
والكلية والاستقلال أمور لا تتفق مع هذا الربط بين الأدب وبين كل شيء آخر: 
الأيديولوجيات الأخرى في البنية الفوقية والعلاقات الاجتماعية للإنتاج في البنية 
التحتية. ومن ثم فإن النص لا يقوم على الوحدة؛ بل على قدرته على «عكس» 
التناقضات. وهذا ما يؤكده «إتيان باليبار» و «بيير ماشيري»: 
وهكذ] يكون للعدا الآون لتحيل المادى #تف ان رين 
المنتجات من منظور وحدتها الوهمية والزائفة. بل من منظور 
تفاوتها. إن الإنسان يجب ألا يبحث عن التأثيرات الموحدة بل 
عن علاقات التناقض (التي يحددها التاريخ) التي أنتجتها 
والتي تبدو كصراعات غير محلولة في النص. وهكذا في بحثه 
عو الها فتصاف الالمؤواق يمدي النسال الكادى :فين تحني اننا 
فكرة «العمل» ‏ أي التقديم الوهمى لوحدة نص ما وكليته 
واكتفائه الذاتي وكماله «بمعنيي» الكلمة, : النجاح والاكتمال ... 
على العكس من ذلكء إن النص غير مكتمل ماديا. غير 
متكاقئ ومتاهل 7 
في ظل ذلك الربط أيضا بين النص الأدبي كمنتج غير مكتمل أو كامل أو 
مكتف ذاتيا وبين الأيديولوجيات الأخرى في البنية الفوقية:؛ وبين النص 
والعلاقات الاجتماعية للإنتاج في البنية التحتية المحددة تاريخياء يتحول النص 
الأدبي إلى وثيقة اجتماعية أو اقتصادية لا تحاسب فقط على صدق أو كذب ما 
تحققه من انعكاس للواقع؛ بل تفتح الباب أيضا أمام الخطابات الأخرى في البنية 
الفوقية ليجري تحليلها. وليس تفسيرها بالطبع. حسب معابير تلك الخطابات 
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الثقافية الأخرى. سواء كانت اجتماعا أم أيديولوجيا... إلخ. وعلى كل حالء فإن 
حرمان النص من اكتماله واكتفائه الذاتى هو ما أكدته الإحالتان السابقتان 
مباشرة؛ لكن ذلك الربط أيضا يفقد النص الكثير من «أدبيته». بل جمالياته 
الأساسية. وليس هذا من قبيل المبالغة أو التجني على الماركسية. فقد كان 
حرمان النص الأدبي أدبيته و جمالياته الأساسية المأزق الأول الذي وضع النقد 
الماركسي نفسه فيه. مأزق أدركه الجميع وحاولوا إما تبريره أو التخفيف من 
حدته أو إدخال درجة من المرونة تسمح بقدر من المساومة على ذلك الريط 
الجبري الذي نتحدث عنه. بل إن إدخال درجة من المرونة تسمح بقدر من 
المساومة هي جوهر محاولات تجميل صورة الموقف الماركسي من الآدب ووظيفته. 
وهي المحاولات التي ستؤدي في نهاية الأمر إلى ظهور الماركسية الجديدة واليسار 
الجديد في مجال الدراسات الأدبية. 

قبل محاولات إدخال درجة من القدرة على المساومة على ذلك الربط 
الجبري. كان هناك بالطبع؛ من تمسكوا بتلك العلاقة الجامدة التي لا تقبل 
المساومة بين الأدب كمنتج يرتبط بالخطابات الثقافية الأخرى من ناحية؛ 
وبالعلاقات الااجتماعية للانتاج؛ من ناحية ثانية. وفي ذلك ذهب بعض 
الماركسيين إلى أبعاد غير مقبولة: بل تصل سطحيتها وتعصبها إلى درجة 
تقترب من العبث. وكان «وولتر بنجامين» مرة أخرىء في مقدمة طابور 
التعصب الذي كان مستعدا لقول أي شيء يبرر ذلك «الزواج الكاثوليكي» بين 
النص الأدبي وخطابات وقوى أخرى غريبة عليه. وقد تبنى في بحثه الذي 
يربط فيه بين الكتابة الأدبية والإنتاج مقولة مستفزة مفادها «إن كل ما هو 
صحيح سياسيا صحيع أدبيا بالضرورة». قد يجد البعض صعوبة في تقبل 
المقولة معكوسة: «ما هو صحيح أدبيا صحيح سياسيا بالضرورة». على رغم 
استعداد البعض الآخر للتعايش معها. لكن أن نبرر ذلك الريط الجامد 
والجبري ©06]6201015]16. على أساس أن ما هو صحيح أيديولوجيا أو سياسيا 
لابد أن يكون في نهاية الأمر صحيحا أدبياء فإننا لا نحول النص الأدبي فقط 
إلى وثيقة بل ننقل شرعية الأدب وأدبيته وجمالياته إلى قلب الأيديولوجيا. 
وفي ذلك يلجأ «بنجامين» إلى ربط فريد بين ما هو سياسي وما هو أدبي؛ 
قائلا: :إن ما هو صحيح سياسيا صحيع أدبيا وإن ما هو صحيح أدبيا 
صحيح سياسيا». في عملية احتواء واضحة تقوم بها السياسة لما هو أدبي: 
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أود أن أبرهن لكم أن اتجاه العمل الأدبي لا يمكن أن يكون 
صحيحا سياسيا إلا إذا كان صحيحا بالمعنى الآدبي. معنى ذلك 
أن الاتجاه الصحيح سياسيا يشمل اتجاها أدبيا. ودعوني أضف 
دون إبطاء: هذا الاتجاه الأدبي المتضمن بصورة مباشرة أو غير 
مباشرة في كل اتجاه سياسي صحيح. هذا الاتجاه بمفرده. 
ودون أي شيء آخر. يحدد فيمة العمل. ولهدًا السبب يمتد 
الاتجاه السياسي الصحيح لعمل ما إلى قيمته الأدبية, إذ 
إن أي اتجاه سياسي صحيح يحتوي (أو يضم) اتجاها 
ييا بيج ]0 
على رغم أن بنجامين يبدأ بمقولة؛ تقبل المنافشة المتوازنة إلى حد كبير. 
حينما يقول إن العمل الأدبي لا يمكن أن يكون صحيحا سياسيا إلا إذا كان 
صحيحا بالمعنى الأدبي»؛ مما يعني ربط «سياسة» النص الأدبي ب «أدبيته». إلا 
أنه سرعان ما يوضح أن هذه ليست النتيجة التي يريد الوصول إليهاء بل 
العكس تماما. وبدلا من نقل شرعية ما هو سياسي إلى فلب ما هو أدبي؛ فإنه 
يحقق العكس ويستخدم في ذلك منطقا واضحا على رغم أنه لا يتبدى إلا 
للعين الخبيرة بالتلاعب بالكلمات وقضايا المنطق ونتائجه. وهكذا يصل إلى 
استنتاجه الغريب «كل ما هو صحيح سياسيا صحيح أدبيا بالضرورة». 
وقد كانت تلك العلاقة الجبرية نان تشقتصمعاء0 يين النص الأديى وكل 
الخطابات والقوى المحددة من خارج الأدب. التي أدت إلى مثل وخا ولانث 
بنجامين الساذجة للتبرير. هي على وجه التحديد ما حاول اليساريون الأكثر 
قرايةا الكقيت من وما نيا" 
وقد كان «جورج لوكاش» المجري المولد أول المنادين بإدخال قدر من المرونة 
على المقولات التقليدية الجامدة للماركسية. وعلى رغم أن الثورة الروسية:. 
حينما وقعت عام 1111,: جاءت تجسيدا لكل أحلام لوكاش بالثورة؛: مما دفعه 
إلى الانضمام إلى الحزب الشيوعي المجري مبكراء منذ ١519‏ في الواقع؛ إلا 
أنه انشغل منذ البداية. وحتى السنوات الأخيرة من حياته: بحلم تطويع المبادئ 
الماركسية الجامدة لما أسماه بالديموقراطية العقلانية. ولهذا كان من أول 
الموؤيدين للثورة المجرية عام 1501: ودفع ثمنا لذلك التأييد بالسجن ثلاث 
سنوات. ثم قصر أنشطته على الفلسفة والنقد بعد ذلك. وكان أول اتجاه 
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لتقديم فكر شيوعي أكثر تحرراء وبعيدا عن «الدوغمائية» 00872801510 
الماركسية التقليدية. تمرده على جبرية العلاقة بين الأدب والحقائق 
الاقتصادية والاجتماعية ونظرية الانعكاس الحرفية. لم يقل لوكاش حقيقة 
بعدم وجود علاقة بين الأدب والخطابات أو الممارسات الاجتماعية فى البنية 
الفوقية. أو بين الأدب والعلاقات الاجتماعية للانتاج. لكن رفض 0 تلك 
العلاقة في حدة كلفته الكثير. ومن ثم كان رفضه لنظرية الانعكاس الماركسية 
التي ترى بجبرية العلاقة من ناحية؛ وبأن النصوص الأدبية ليست أكثر من 
إعادة إنتاج للأيديولوجيا المهيمنة في عصور كتابتهاء من ناحية ثانية. وبدلا 
من الانعكاس. قدم «لوكاش» نظرية نقد الأدب للأيديولوجيا المهيمنة. وقد 
فعل ذلك في دراسته المعروفة عن الرواية التاريخية التي نشرت عام 21951 
وفي كتابه «معنى الواقعية المعاصرة» الذي نشر عام 1501: على رغم تمسكه 
بالمقولات الأساسية للماركسية. فالرجل لم يكن. كما سبق أن أشرناء ضد 
الربط في حد ذاته؛ بل ضد جبرية تلك العلاقة, وحرمان الكاتب والنقد درجة 
من المساومة في تحليل النص بعيدا عن تلك الجبرية. والجبرية التى تحدد 
طبيعة الانعكاس هي السبب في تلك التفسيرات الأيديولوجية التي فرطنقها 
القراءات الماركسية على مسرح شكسبير. فحسب تلك النظرية يرى 
الماركسيون أن الأدب يعكس قيم الطبقة المهيمنة. ومن ثم يفسرون بعض 
أعمال شكسبير باعتبارها وتائق على فيم الطبقة المهيمنة في عصر الملكة 
إليزابيث. وهي قيم كان التزام شكسبير بها ومخاطبتها والتعبير عنها جواز 
مروره الرسمي إلى خشبة المسرح من دون تعسف الرفابة أو خطر المصادرة. 
وأبرز تلك القراءات الماركسية قراءتا عطيل والملك لير. 

وعلى رغم اختلاف مدخله إلى نقد الماركسية التقليدية في تحمسها المتعصب 
لنظرية الانعكاس؛ فإن «لوي ألتوسير» يتفق من ناحية المبدأ مع «لوكاش» في رفض 
«الماركسية الرخيصة» التى تؤمن بجبرية العلاقة بين الأدب والخطابات الأخرى غير 
الأدبية عند مستوى البنية الفوقية, وبين الأدب والقوى المكونة للبنية التحتية, وهي 
الجبرية التي تحكم أداء نظرية الانعكاس. وقد كان مدخل «ألتوسير» في ذلك ميله 
البنيوي وافتتانه الواضح بالتحليل النفسي. كما مارسه وروج له «لاكان». وبدلا من 
القول بالجبرية 06]670181510: التي تحكم العلاقة التقليدية للرؤية الماأركسية. 
استخدم «ألتوسير» تعبير الجبرية المركبة أو الزائدة 60منصمعاء6:0؟0 للإشارة إلى 
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أن القوى المحددة أو الجبرية التي تحكم إنتاج الأدب لا تقتصر. كما تقول الماركسية 
الرخيصة. على العلافات الاجتماعية للإنتاج. يل تتعداها إلى شبكة مركبة من 
العناصر المؤثرة. وفي مقدمتها التحليل النفسي. وهكذا انتهى ألتوسير في رفضه 
الصريح لتلك العلاقة الجبرية الجامدة إلى تحقيق درجة واضحة من استقلالية 
النص عن القوى الاجتماعية والاقتصادية الضيمة. من ناحية:؛ ثم تحقيق درجة 
ممائلة من حرية الحركة والتحليل للناقد الذي لم يعد يشعر بأي تناقض بين رفضه 
الجديد للقيود التقليدية للماركسية الرخيصة وبين انتماته المبدثي للفكر الماركسي. 
من ناحية ثانية. والواقع أن درجة التحرر الجديد لم تقتصر على الممارسة 
الإبداعية. ففي ظل التركيبة أو الشبكة المركبة من فوى التأثير الجديدة أصبحت 
القاعدة الاقتصادية في ذيل قائمة تلك القوى المؤثرة أو المحددة من ناحية, 
وأصبحت البنى الفكرية والسياسية الفوفية أكثر حرية في الحركة؛ من ناحية ثانية. 
كان ذلك هو الموقف الذي تبناه «ألتوسير» في أول مجموعة دراسات نشرت له عام 
6 إ يعنوان «من أجل ماركس». 
كانت الأزمة التي أدركها عقلاء النقد الماركسي منذ البداية تتمثل في تلك 
الفجوة بين الأدب والتاريخ: بين تحليل النص باعتباره عملا أديياء تحكمه قيم 
الأدب وجمالياته بدرجات تختلف من اتجاه نقدي إلى اتجاه آخرء وبين النص 
باعتباره ممارسة اجتماعية. شأنه في ذلك شأن أي ممارسة اجتماعية تنتج 
خطابها الخاص بها في البنية الفوقية, وهي ممارسات وخطابات تحددهاء 
بطريقة جبريةء العلاقات الاجتماعية للإنتاج التي تحددها هي الأخرى 
الحتمية التاريخية. وقد وضع واحد من أبرز أعضاء التلقي وهو «روبرت 
يوس» يده على تلك الفجوة مبكراء وإن كان يضع الماركسيين والشكليين الروس 
في سلة واحدة في تضحيتهم بالقيم الجمالية للنص الأدبي: 
إن محاولة ملء الفجوة بين الأدب والتاريخ: بين المعالجات 
التاريخية والمعالجات الجمالية؛ تبدا عند النقطة التى تتوقف 
عندها كل من المدوسنة الماركسية والمدرسسنة الشقلية. إن 
مناهجهما تضع الحقيقة الأدبية داخل الدائرة المغلقة لجمالية 
الإنتاج والتمثيل. وحينما تفعلان ذلك فإنهما تحرمان الأدب من 
بعد يرتبط بطريقة لا فصل لها بكل من طبيعته الجمالية 
ووظيفته الاجتماعية ["). 
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وعلى رغم أن «يوس» يمضى ليحدد البعد الذي ينقص كلا من النقد 
الماركسي والشكلية الروسية باعتباره المتلقى. فإن التركيز على المتلقي هو 
الذي لبسو كاف الحلا دوهن وين اند مسن اللسينين ا مها رسكن وفي 
توقفنا عند يوسء ليس باعتباره من أصحاب التلقيء بل باعتباره استمرارا 
لذلك الإدراك المتزايد. من داخل المعسكر الماركسي ومن خارجه على السواء, 
لتلك الفجوة التي أدت في نهاية الأمر إلى ظهور التعديلات المتتالية في 
محاولة مستمرة لملء تلك الفجوة. وقد أكد «بيير ماشيرى». الماركسي الجديد, 
وتلميذ «ألتوسير» والذي اشترك في كتابته مع «إيتيان باليبار». أن الأزمة 
الأولى التي واجهت النقد الماركسي. منذ البداية. كانت عملية التوفيق 
الممستحيلة بين الوظيفة الأيديولوجية التي اختارها النقد الماركسي للأدب 
والحاجة إلى خلق تأثير جمالي. 

أين يقف إذن الناقد الماركسي الأمريكي «فريدريك جيمسون» من الماركسية 
الكقاييية وتطلرنة 1ل كا دن الر ييه 0 تمثل عمودها الفقريء ثم من 
التعديلات المتلاحمة التي حاول بها طابور الماركسيين المستنيرين والماركسيين 
الجدد واليسار الجديد تجميل وجه النقد الماركسى. مثل «لوكاش» و«ألتوسير» 
ود«ماشيري» ؟ وربما يجدر بنا هنا. قبل محاولة الإجابة عن هذا السؤال 
المحوريء أن نذكر القارئّ بأن «جيمسون» يرتبط عند البعض بالنقد الثقافضي 
بالقدر نفسه الذي يرتبط به عند البعض الآخر بالماركسية الجديدة؛ مما يؤكد 
مقولتنا الافتتاحية فى بداية الفصل الحالى بضعف الخطوط الفاصلة بين 
الاتجاهات التي مسفاه نا مسن وذ الل دم والتي يمكن أن تندرج جميعا 
في نهاية المطاف. ودون كبير خسارة؛ تحت مظلة «النقد الثقافي» الواسعة. 

ونعود إلى سؤالنا المبدئي: ما موقف «جيمسون» من نظرية الانعكاس الماركسية؟ 

من ناحية المبدأً. لم يتخل «فريدريك جيمسون» عن نظرية الانعكاس 
الماركسية, لكن الانعكاس الذي يقصده يضيف قدرا غير فليل إلى درجة 
الحرية التي أضافها من قبل كل من «لوكاش» و «ألتوسير» إلى كل من المؤلف 
والناقد. وبدلا من حرفية الانعكاس التي تمائل انعكاس الأشياء في المرآة: 
يتحدث «جيمسون» عن انعكاس أكثر مرونة وأقل حرفية في كتابه المحوري: 
اللاوعي السياسي: القص باعتباره فعلا رمزيا : كناماء02005[] 20111221 ع1 
أعة علامطصسزذ 2 35 علاأنو سواط (1لذا١):‏ 


ما بعد بعد الحداثة: العودة إلى النص: لكنء أي نص؟ 


إن نوع التفسير الممترح يمكن فهمه بطريقة مرضية:. 
باعتباره إعادة كتابة للنص الأدبي بطريقة تجعله يبدو وكأنه 
إعادة كتابة وإعادة بناء لنص تاريخي أو أيديولوجي تحتي. على 
أساس إدراكنا الدائم أن «النص التحتى» ليس حاضرا مباشرة 
بهذا الشكل... لكنه يجب (إعادة) بنائه بعد الحقيقة (0). 
إن مفهوم «جيمسون» عن الانعكاس. حسب ماركسيته المعدلة؛. يختلف 
بصورة تكاد تكون جذرية عن مفهوم الانعكاس الرخيص. كما تصوره غلاة 
الماركسية المبكرون. وهو المفهوم الذي عبر عنه «وولتر بنجامين» من فبل. 
دعونا نحدد الخطوات التي يمر بها انعكاس الواقع الخارجي داخل النصء ثم 
طبيعة المادة المنعكسة, وإذا كانت تعني الالتزام بمفهوم النص كممارسة 
اجتماعية تفرزها القوى المحددة في البنية التحتية. وفي مقدمتها العلاقات 
الاجتماعية للإانتاج. لنبدأ بالتفسير النقدي للنص الأدبي. حسب المفهوم 
الماركسي التقليدي؛ فإن القراءة النمدية للنص لم تكن «تفسيرأ» 16]8]108م12]61 
بل «تحليلا» 515لا3081 » وشتان بين الاتنين. فالتفسير يسمح بدرجة من التأويل 
يمارسها القارئّ أو المتلقي مع النص. والواقع أن الكثير من التعديلات التي 
أدخلها «فريدريك جيمسون» على النظرة الماركسية السابقة يمكن ردها 
ببساطة إلى تأثره الواضح بالهرمنيوطيقا الألمانية من ناحية؛ وبمبادئ نظرية 
التلمى من ناحية ثانية. وهكذا يقترب الماركسي الجديد من موفف «يوس» 
السابق الذي ربط بين حرية حركة الناقد وبين أهمية القارئ أو المتلقي الذي 
يفسر النص في استقلالية كاملة عن قصدية المؤلف بل قصدية النص نفسه. 
وهنا أيضا يكمن الاختلاف الجوهري بين موقف جيمسون كماركسي جديد 
وبين نظرية التلقي. لأن جيمسون لا يستطيع الوصول بحرية القارئ إلى 
منتهاها لأنه ناقد ماركسي بالدرجة الأولى والأخيرة. لكن جيمسون في الواقع 
ينظر إلى القراءة التفسيرية باعتبارها «إعادة كتابة» للنص الأدبي: وهو ما 
يقربه من موفف التلقي من النص بشكل واضح. 
الخطوة التالية بالطبع هي النص الأدبي الذي يقوم الناقد المفسر بإعادة 
كتابته. من منظور الماركسية التقليدية؛ منظور الانعكاس الرخيصء فإن النص 
الأدبي يكتسب قيمته من قدرته على عكس العلاقات الاجتماعية للإنتاج التي 
يحددها بصورة جبرية أو حتمية الظرف التاريخي. بل إن فيمة النص وصحته 


الخروج من التيه 


الأدبية: كما فال «بنجامين» مبكرا. تعتمد على صحته السياسية وليس 
العكس. كيف يبدو النص في صيغة «جيمسون» المعدلة 5 النص الأدبيء. بعد أن 
أعاد الناقد التفسيري كتابته. «يبدو وكأنه إعادة كتابة وإعادة بناء لنص 
تاريخي أو أيديولوجي تحني». صحيح إن المفردات الماركسية التقليدية 
المحورية: وهي «التاريخ» و «الأيديولوجيا» و «التحتي» مستخدمة في تعريف 
«جيمسون». ولكنها تستخدم في التعريف الجديد في استحياء واضح وعدم 
تحديد متعمد يبعدنا عن جيرية وتحديد «220101515ع]ع0 الماركسية التقليدية. 
لقد خفف جيمسون من تلك الجبرية بالضوابط التي اختار أن يصوغها بعناية 
وحرص شديدين: فالقراءة التفسيرية تعيد كتابة النص الأدبي «بطريقة تجعله 
يبدو وكأنه إعادة كتابة...2». لا يمكن أن يصاغ موقف جيمسون بألفاظ أكثر 
احترازا وحرصاء بل استحياء. من الكلمات السابقة. وشتان يبن هذه الصياغة 
وبين صياغة «بنجامين» التعليمية؛ وكأنه يخاطب بها تلاميذ صغار السن, 
والتي تجنح إلى التأكيد الواضح لكل مفردات مقولته النقدية. 

لكن جيمسون لا يكتفي في الواقع بذلك الاستحياء في استخدام مفردات 
الماركسية التقليدية, أو ذلك الحرص الواضح على «تمييع» الجبرية؛ بل يلجأ إلى 
عملية إبعاد تذكرنا بالسلم الأفلاطوني لعلاقة الفن بعالم المثل والحقائق العليا. 
كان أفلاطون قد توصل إلى الحكم بأن «الفن» أكذوبة لأنه محاكاة لمحاكاة 
الحقيقة باعتبار صورة الكرسي. وهي عمل فني. محاكاة لكرسي مادي صنعه 
نجار يحاكي به الفكرة العامة لكرسي في العالم العلوي. والفكرة العامة أو المثال 
هي الحقيقة الوحيدة فوق هذا السلم. وبهذا تكون صورة الكرسي بعيدة 
بخطوتين عن الحقيقة. وهذا ما يقول به جيمسون بطريقة مختلفة. فالعمل 
الأدبي إعادة كتابة وإعادة بناء لنص آخر تحتي ليس حاضرا بالضرورة في النص 
الأدبي. والأهم من ذلك. من منظور الماركسية الجديدة: فإن ذلك النص التاريخي 
أو الأيديولوجي التحتي «ليس حاضرا مباشرة بهذا الشكل» في النص الأدبي. إن 
القول بفياب ذلك النص التحتى في النص الأدبي ينسف فكرة الانعكاس الجبرية 
أو الحتمية التى قامت عليها النظرة الماركسية الرخيصة للآدب. 

بذلك التحرر الواضح من حتمية العلاقة بين النص والخطابات الأخرى 
في البنية الفوفقية: وبين النص والقوى الاقتصادية والصراع الطبقي الذي 
يرتبط بالعلاقة الاجتماعية للإنتاج التي تحددها الظروف التاريخية بصورة 


ما بعد بعد الحداثة: العودة إلى النص: لكن, أي نص؟ 


حتمية. يتآكد طموح «فريدريك جيمسون» في تطوير الماركسية التقليدية إلى 
موقف أكثر شمولا وأكثر قبولا من كل من الماركسية الرخيصة: ومن جميع 
التعديلات ومحاولات التحسين التى تعرضت لها خلال ما يقرب من نصف 
قرن. ويلخص «نيوتن» ملامح المشروع الطموح للماركسي الأمريكي الجديد: 
إذا كان تيري إيجلتون يحاول في النقد والأيديولوجيا أن 
يوفق بين النقد الأيديولوجي للماركسية التقليدية وبين 
«ألتوسير» و«ماشيري». فإن الناقد الماركسي الأمريكي الكبير 
ألتوسير والتقاليد النقدية للهيجلية الماركسية التي يمكن أن 
تضم جورج لوكاش والأعمال المتأخرة لجان بول سارتر. وإن كان 
طموح جيمسون أكبرء حيث إن هدفه في اللاوعي السياسي هو 
خلق ماركسية يندرج تحتها. ليس ألتوسير وماشيري فقطء بل 
أيضا البنيوية وما بعد البنيوية والنقد الشكلاني والنمطي؛ وكل 
المدارشن التقذية المهمة الأخرى :تفرين 1 
إن الحديث عن علاقة الماركسية «المعدلة» أو الجديدة بالحداثة وما بعد 
الحداثة يشهد ببعض التناقضات الصريحة التي يجسدها ذلك الموقف. من 
المعروف. مشلاء أن «جدرج لوكاش». رغم التعديلات التي أدخلها على العلاقة 
الجسدرقة و الجودنة فسن الخضو: الوك لاف ةتهيادةة اللشكة لم تعاركن السداكة 
ورفض انغلاق النص في التحليل البنيوي. وعلى رغم أن نيوتن في الإحالة 
السابقة عن المشروع الطموح لتاسيس ماركسية جامعة تنضوي تحت لوائها كل 
المذاهب النقدية المهمة. بما في ذلك البنيوية وما بعد البنيوية: إلا أنه لم يخف 
اعتراضه المبدئي على ما بعد الحداثة ‏ وما بعد البنيوية, بالطبع ‏ باعتبار أن ما 
بعد الحداثة هي التسمية المتأخرة ل ما بعد البنيوية: كما سبق أن أشرنا. وقد 
كان اعتراض «فريدريك جيمسون» على ما بعد الحداثة من منظور ماركسي 
خالصء باعتبار أن ما بعد الحداثة, مثلها في ذلك مثل المذاهب النقدية الأخرى 
في الفلسفة الماركسية؛ منتج اجتماعي ‏ اقتصاديء أي إنها منتج يرتبط بمرحلة 
متأخرة من الرأسمالية التي تتخذ منها الماركسية, التقليدية والجديدة على 
السواء. موقف العداءء لكنه عداء غير مطلق أو أعمى. فالنافد الماركسي لا يعدم 
وجود قيمة للإنتاج الآدبي لما بعد الحداثة. وهذا ما يمضي نيوتن لتأكيده: 


الخروج من التيه 


«غالبا ما ينظر إلى فريدريك جيمسون باعتباره الناقد 
الذي يهاجم ما بعد الحداثة من منظور ماركسيء ومع ذلك. 
على الرغم من أنه ينظر إلى ما بعد الحداثة باعتبارها منتجا 
اجتماعيا ‏ اقتصادياء فإن ذلك لا يقوده إلى إدانة فن وأدب ما 
بعد الحداثة. كما دان ناقد ماركسي مثل لوكاش الحداثة. إن 
جيمسون يجد فيمة في بعض مظاهر ما بعد الحداثة؛ ولكنه 
على الرغم من ذلك يرى ضرورة فهمها باعتبارها ظاهرة 
ثقافية أغرزتها الرأسمالية المتأخرة .)١١(‏ 
لا جدال في أن التركيبة الماركسية الجديدة التي طورها «جيمسون» تحقق 
أقصى درجة ممكنة من التحرر من العلاقة الجبرية الملزمة للماركسية التقليدية 
بالنسبة إلى المبدع والناقد على السواء. نقول «أقصى درجة ممكنة» من التحرر 
لآن استمرار التحرر إلى أبعد مما وصل إليه جيمسون يعني ببساطة التحرر 
النهائي من الانتماء الماركسي. وهذا ما لم يصل إليه فريدريك جيمسون الذي ظل 
محتفظا بانتماته الماركسى. فعلى رغم ذلك «التمييع» شبه الكامل للعلاقة الجبرية 
الذي دفعه إلى تصور النص الأدبي على أساس أنه يبدو وكأنه تمثيل لنص تحتي 
لا حضور له داخل النص الأدبي. كما كتب في اللاوعي السياسىء إلا أن شرعية 
موقفه النقدي تقوم على اعتبار النص. حتى نصوص ١-ا‏ بعد الحداثة. منتجا 
اجتماعيا ‏ اقتصاديا. وحينما يفسح صدره ل «ما بعد الحداثة» ويطمح إلى ضمها 
إلى مظلة الماركسية الجديدة الواسعة؛ فإنه يفعل ذلك انطلاقا من موقفه الماركسي 
المبدئي. وهكذا يفسحلما بعد الحداتة مكانا في مشروعه الطموح على أساس أنها 
إفراز لقوى اقتصادية؛ فهي آخر ما أنتجته الرأسمالية المتأخرة. 
وهكذا نعود إلى نقطتنا المحورية من جديدء وهي موفف الماركسية من 
سلطة النص الأدبى. 
لا نظن أننا المتطي وعدت حير حول موقف الماركسية التقليدية من 
سلطة النص. وبعملية استرجاع ذهنية سريعة لمقولات ماركسي محافظ مثل 
«وولتر بنجامين» ندرك؛ دون كشثير اختلاف. أن شرعية النص الأدبيء أو 
بالأحرى سلطته كنص أدبيء قد انتقلت كلية من مجال الأدب وجمالياته إلى 
مجال الأيديولوجيا والاقتصاد والتاريخ بعد أن أصبحت صحة النص الأدبي 
تعتمد على صحته السياسية أو الأيديولوجية. وبهذا لا تكون الماركسية 


ما بعد بعد الحداثة: العودة إلى النص: لكنء أي نص؟ 


التقليدية قد ضريت بسلطة النص فقط عرض الحائطء بل. شأنها في ذلك 
شأن استراتيجية التفكيكء وإن اختلفت الأسباب والدوافع. أبطلت وجود 
النص ذاته؛ بعد أن حولته إلى وثيقة للانعكاس وللعلاقة الجبرية بين النصء. 
كممارسة اجتماعية؛ والنصوص الأخرى غير الأدبية التي تنتج عند مستوى 
البنية الفوقية؛ وبين النص والعلاقات الاجتماعية عند مستوى البنية التحتية. 
ربما نختلف فليلا حول موقف الماركسية الجديدة من سلطة النص. موفققنا 
المبدثي يرى أن التعديلات المختلفة ابتداء ب «لوكاش» ومرورا ب «التوسير» 
وانتهاء ب «جيمسون». والتي نجحت في توفير درجة متزايدة من الحرية 
بالنسبة إلى المبدع والناقد؛ لم تؤد في نهاية الأمر إلى التحرر من ثوابت النقد 
الماركسي التي ترى أن الأدب ممارسة اجتماعية تحدد طبيعته ووظيفت: 
العلاقات الاجتماعية للإنتاج. الاختلاف الوحيد الذي نستطيع أن نضع أيدينا 
عليه هو جبرية أو حتمية دهؤتدام2ع]ء0 تلك العلاقات من وجهة نظر الماركسية 
التقليدية. و«تخفيف» جيرية تلك الملاقة أو العلاقات. وليس إلغاءهاء عند 
الماركسيين الجدد . فما زال فعل الإبداع عند المنشأ مرتبطا عند البنية الفوقية 
بالخطابات الأخرى, ومرتبطا بالقوى الاجتماعية لعلاقات الإنتاج؛ أي بالقوى 
الاجتماعية ‏ الاقتصادية ‏ التاريخية عند مستوى البنية التحتية. ما نتحدث 
عنه هنا بصراحة هو «توظيف» النص الأدبي ليعكس أهدافا غير أدبية 
ووضعه في خدمتهاء ثم محاسبته في نهاية الأمر على أساس نجاحه أو فشله 
في أداء تلك الوظيفة. 

وهكذا سارت الماركسية الجديدة على الدرب نفسه: التقليل من سلطة 
النص الأدبي. 

هل يختلف موفف المادية الثقافية 108161211510 1011]013[1© من النص وسلطته عن 
موقف الماركسية الجديدة 5 مبدثئياء لابد أن الاتجاه الجديد جاء ببعض الاختلاف. 
وسوف تتاح لنا بعد قليل الفرصة لمناقشة ذلك الاختلاف. لكن المادية الثقافية» شأنها 
في ذلك شأن النسخة الأمريكية المقابلة لهاء وهي التاريخية الجديدة: لم تختلف فضي 
© ازا فيج وقد كلوقت م تلطه النديي ور لك إحييك سيط وهر ان يلك 
الاتنجاهات الجديدة تقف. ومن دون استشناء تقريبا. فوق أرضية ماركسية. فلنتوقف 
أولا عند محاولة تعريف للمادية الثقافية تقدمه «فيث نوستباكن»». وإن كنا نلفت نظر 
القارئّ إلى أن ما تقدمه «نوستباكن» تأريخ آكثر منه تعريفا: 


الخروج من التيه 


إن المادية الشقافية منهج للتعامل مع الأدب. بدأ في 
بريطانيا في أواخر السبعينيات بكتايات ريموند وليامز 
النظرية. وفي منتصف الثمانينيات استعار «جوناثان دوليمور» 
و«ألان سنفيلد» المصطلح وأعادا تعريفه وطبقاه في دراستهما 
لدواا عتحشو'التييطضة :إن الحادية التقافية ذات الحندود 
الماركسية تؤكد على ضرورة التفاعل بين الإبداعات الثقافية 
مثل الأدب وبين سياقاتها التاريخية: بما فيها العناصر 
الانختفاهة والسدامهية والامتصنادية 17 
وعلى رغم بساطة التعريف الذي يجنح إلى التأريخ: إلا أن المفردات 
الأساسية التي يمكن أن نتوقف عندها هي: ١‏ «المادية الثقافية ذات جذور 
ماركسية». أي لم يحدث أي انفصال كامل ونهائي بين الاتجاه الجديد. بشقيه 
على جانبي الأطلنطىء وبين الماركسية. ١‏ المادية الثقافية «تؤكد على ضرورة 
التفاعل بين الإبداعات الثقافية مثل الأدب وبين سياقاتها التاريخية»؛ بما فيها 
العناصر الاجتماعية والسياسية أو الأيديولوجية عند مستوى البنية التحتية. 
المفردات الجديدة هي المفردات القديمة نفسها. الجديد هنا هو جديد 
الأكسية الحشويدة سفمق ته ركاف التكخفينة التتتكسرة هم حتحفية 
موتصتصمعئئغع0 العلافة بين البنيتين الفوفية والتحتية. وهكذا. بدلا من الحديث 
عن «حتمية العلافة» كما كانت الحال مع الماركسية التقليدية ونظرية 
الانعكاس؛ تتحدث «نوستباكن» عن «التفاعل». إن ما يحدث ليس أكثر من 
محاولة تمييع للعلاقة مع بقاء الآأرضية الماركسية. وفي استعراضنا الموجز 
لبعكن تفاصيل المادية الثفاقية البريطائية والتاريخية الجديدة الأمريكية: 
سوف نكتشف أن الفوارق بين الجناحين البريطاني والأمريكي ليست أكثر من 
تنويعات طفيفة وهامشية على موقف ماركسي جديد موحد. لا يختلفان فيه 
مع ماركسية «فريدريك جيمسون» الجديدة أو المعدلة. 
وهكذا ننتقل إلى تحديد أكثر للملاقة بين المادية الثقافية والتاريخية 
الجديدة والماركسية الجديدة: 
إن المادية الثقافية والتاريخية الجديدة شكلان من أشكال 
النقد التاريخي الذي يأخذن في الاعتبار النظرية النقدية المعاصرة. 
خاصة نظريتي فوكو والماركسية الجديدة. وقد كان «ريموند 
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وليامز» هو الذي صاغ مصطلح المادية الثقافية. كان وليامز مهتما 

لفترة طويلة بالآدب داخل سياقه الاجتماعي ‏ الاقتصاديء لكنه لم 

يصل إلى حد الالتزام بالموقف الماركسي. وعلى رغم ذلك ففي 

كتاباته المتأخرة يصف عمله بالماركسية وإن كان يستمر في نقده لما 

تكتدره حمود اللا كسية النكرة ١71‏ 

ومرة أخرىء دعونا نتوقف عند حدود موقف ريموند وليامز باعتياره المؤوسس 
للاتجاه الجديد على جانبي الأطلنطي. حدود ذلك الموقف هي: ١‏ المادية 
الثقافية والتاريخية الجديدة شكلان من أشكال النقد التاريخي الذي يأخذ في 
الاعتبار... الماركسية الجديدة ١‏ كان وليامز مهتما بدراسة الأدب داخل سياقه 
الاجتماعي ‏ الاقتصادي. وعلى رغم عدم التزامه الرسمي بالماركسية: فإنه 
«يصف عمله المتآأخر بالماركسية» " يلتزم ريموند وليامز في كتاباته «بنقده لما 
يعتبره جمود الماركسية المبكرة». وعلى رغم عدم إعلان وليامز التزامه الكامل أو 
الرسمي بالموقف الماركسي فإن المفردات المشتركة بين كل مكونات موففه الفكري 
55 للمادية الثقافية هي مفردات الماركسية المعدلة أو الجديدة دون زيادة أو 
نقصان. بل إن المصطلحات في حرفيتها هى المصطلحات نفسها: فالتقد مرتيط 
بالتاريخ: والأدب تتم دراسته داخل سياقه «الاجتماعي ‏ الاقتصادي». والتعديل 
الذي يدخله على موقفه الذي يصفه بالماركسية تعديل فائم على جمود الماركسية 
المبكرة أي التقليدية. أي إنه ينطلق من رفض فكرة الانعكاس «وعدم الارتياح» 
كلية لجبرية العلاقة بين الآأدب كممارسة اجتماعية عند مستوى البنية الفوقية 
والممارسات الأخرى عند المستوى نفسه. وبين الأدب والعلاقات الاجتماعية 
للإنتاج عند مستوى البنية التحتية. لكن «عدم الارتياح». وإن كان يميع الجبرية؛ 
إلا أنه لا يلغى أو ينفي وجود هذه العلاقة المزدوجة. وقد كان تحليله لروايات 
«جين أوستن» في كتابه الذي يجسد اتجاهه النقدي الجديد أصدق تجسيد قائما 
على رفض النظر إلى السياق الاجتماعي لتلك الأعمال باعتباره مجرد خلفية 
تتوارى خلف العلاقات الشخصية:؛ لآن ذلك السياق يلعب دورا محوريا في إبراز 
التناقضات التي تزخر بها روايات «جين أوستن». 
وكما حدث مع الماركسية الجديدة. بل مع كل تجمعات «اليسار الجديد». 

فقد ركز وليامز جهده على التخفيف من فبضة الجبرية التمليدية بتوسيع 
قاعدة البنية التحتية بالدرجة الأولى: وتأكيد أن العلاقة بين قوى القاعدة 


الخروج من التيه 


التحتية والممارسات الثقافية.ء ومن بينها الأدب. أكشر تعقيدا مما أرادت 
الماركسية التقليدية إفناعنا به. وعلى رغم أن «وليامز» لم يشأ أن ينهى 
العلاقة بين البنيتين التحتية والفوقية؛. والقائلة بأن الأولى تحدد الثانية, إلا 
أنه أكد ضرورة إعادة تفسير البنيتين بحيث «تضم البنية الفوقية مجموعة من 
الممارسات الثقافية ذات الصلة». وتصبح البنية التحتية «الأنشطة المحددة 
لبشر في علافات اجتماعية واقتصادية حقيقية. وتضم التضاريات والتنويعات 
الأساسية. ومن ثم تكون في حالة صيرورة ديناميكية دائمة» (*'). 
إن أهم ما تؤكده مقولات وليامز السابقة أننا لا نستطيع: في حديثنا عن 
العلاقة بين البنيتين. أن نتوقف عند مجرد المبادئ الأيديولوجية الجامدة ذات 
الخصوصية:. بل يجب أن نتحول إلى علاقات حقيقية بين بشر من لحم ودم. 
مما يعطي لتلك العلاقة ديناميكية وحركة البشر أنفسهم. خاصة أن وليامز 
ينطلق من رفض الأيديولوجيا في حالة الخصوصية والجمود وي لح إلى 
تحقيق أيديولوجيا حيوية تتصف بالكلية والتحكم '(0زممءعععط لصة /زا 10181 
وهما صفتان لا تتحققان لأيديولوجيا ترتبط بطبقة اجتماعية بعينها دون 
الطبقات الأخرىء بل لأيديولوجيا تتمتع بقدر من السيطرة أو التحكم يمكنها 
من التفلفل في المجتمع إلى درجة تجعلها لا تبدو كأيديولوجيا أصلا. في ضوء 
ذلك المفهوم الموسع. الذي عبر عنه ريموند وليامز في كل من «مشاكل حول 
المادية والثقافة» وفى «المسيطر والمتيقى والجديد» 0صة 1651010021 , أمقمتادرهد] 
ألع 1520618 على له التخصيص. تتحقق الطموحات الجوهرية للماركسية في 
تحديد الكينونة الاجتماعية للوعي دون جمود أو جبرية. وبدلا من جبرية 
نظرية الانعكاس الساذجة تسود النظرة الجديدة إلى الأدب التي ترى بضرورة 
دراسة النص الأدبي في ضوء تركيبة جديدة من القوى الثقافية المسيطرة أو 
الغالنة وامقيقية من :دراك الماضبي والجويةة دمع اميه لف من مساسكنه 
تولدها المقاومة التي تواجهها القوى الثقافية من جانب القوى الأخرىء رجعية 
كانت أو تقدمية. وفي ضوء ذلك أيضاء يخلص وليامز إلى: 
إننا لا 000-00 نفصل الأدب والفن عن الأنواع اللأخرى 
من الممارسة الاجتماعية بطريقة تجعلهما خاضعين لقوادين 
خاصة ومميزة تماما. قد تكون لهما صفات خاصة كممارستين. 
لكن لا يمكن فصلهما عن العملية الاجتماعية العامة !''). 
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ولابد لنا من عودة قريبة إلى كلمات «ريموند وليامز» الأخيرة التي تحدد 
بدقة كاملة موقفه كمؤسس للمادية الثقافية. 
والواقع أن الرغبة في التحرر لم تقتصر على «تمييع» جبرية العلاقة 
الماركسية التقليدية بل تعدتها إلى التمرد على ممارسات النقد التقليدي نفسه 
الذي يرى كل من «جوناثان دوليمور» و«ألان سنفيلد». تلميذي وليامز 
النجيبين. أنه كان يعتمد على فلسفة «الماهوية» «ؤ11211مء855 التي ترى, 
انطلاقا من الإيمان بامتلاك الإنسان ماهية ثابتة 6556006 تتجاوز التاريخ 
والمجتمع؛ بوجود قيم ومبادئ عامة لا تقبل الشك ولا تحتاج إلى إثبات: 
ويستخدمها الإنسان في عمليات قياس منطقية لإثبات المبادئ الأخرى التي 
تحتاج إلى مثل ذلك. وقد سبق أن توقفنا عند رفض التفكيكيين من قبل 
لفلسفة الماهوية والتأسيسية كنتيجة منطقية لرفض الإحالة المركزية 
0د امء60 1 وإن كان أتباع المادية الثقافية يرفضون تلك الفلسفة لتحقيق 
غايات مختلفة عن غايات التفكيك. إذ إن الدريديين حينما يرقضون قلسفة 
الماهوية فإنهم يفعلون ذلك انطلاقا من الرخفض الشامل والكامل للثوابت: كل 
الثوابت في الفلسفة الغربية؛ الذي يؤدي في نهاية الأمر إلى استحالة تثبيت 
النص الأدبي. أما أتباع المادية الثقافية فإنهم يرفضون الثوابت الماهوية التي 
تتجاوز التاريخ والمجتمع بهدف «تأكيد مفهوم مادي للذات يرى أنها نتاج 
ظروف تاريخية وعلاقات اجتماعية معينة» (''). وقد حدد «جوناثان دوليمور» 
موقف المادية الثقافية الراخفض لفلسفة الماهوية في كتابه الذي أثار الكثير من 
الجدل 112860 لهع1301 ١ .)١1584(‏ 
أما «ألان سنفيلد» فينقلنا إلى إحدى النتائج البارزة التي ترتبت على إعادة 
تعريف «وليامز» لكل من البنية التحتية والبنية الفوفية وما صاحب ذلك من 
توسيع للقاعدتين وخلق تركيبة من القوى الثقافية المسيطرة أو المهيمنة 
والمتبقية من تراث الماضي والجديدة. النتيجة التي ينقلنا «سنفيلد» إليها في 
بحثه «ععمع1015510 ع162010 » هى حاجة النافقد الجديدء ناقد المادية الثقافية: 
إلى الاتصال بالمعارف المختلفة ال 
إن المادية الشثقافية تتطلب أنماطا من المعرفة لا يمتلكها 
النقد الأدبي. أو حتى يمرف كيف يكتشفها نماذج جرى 
تطويرها في الواقع بصورة واضحة داخل ذلك الآخر الغريب 


الخروج من التيه 


للأنسية الماهوية. ونعني به الماركسية. تلك المعارف في جزء 

منها هي مجالات التاريخ والعلوم الاجتماعية الأخرى ‏ وتجيء 

تلك المعارفء بالطبع؛ بتوابعها من أسئلة تاريخية ومعرفية 

تتطلب نظرية أكثر تعقيدا من الصيفة المبسطة لما بعد البنيوية 

القائلة بأن كل شيء: في نهاية الأمر. نص (""). 

وإذا كان هذا «اللعب» الواضح عند منطقتي البنية الفوقية والبنية التحتية قد 
نجح في تحقيق قدر أكبر من «تمييع» وخلخلة جبرية العلاقة: فإنه. ولا شك. قد 
أضاف مساحة جديدة إلى التيه النقدي المعاصر. خاصة في كتابات «جوناثان 
دوليمور» و «ألان سنفيلد» المشاكسين اللذين أثارت كتاباتهما المنفردة والمشتركة 
الكثير من الجدلء. على عكس الاتفاق الواضح حول الكثير من آراء «وليامز». لكن 
الأيعاد الجديدة التي أدت إلى تحقيق فدر أكبر من خلخلة حتمية العلاقة بين 
البنيتين لا تعني أن المادية الثقافية أعادت للنص سلطته في تحرر نهائي من 
تخاوية اللأتدكا بى مكدو العارذفة تيكل قر ندونا توملا نجنا وضك المؤدة لله خلة الى 
كلمات «ريموند وليامز» التي تحدد الموقف النهائي للمادية الثقافية من النص 
ووظيفته. ومدى اختلاف ذلك الموقف عن المواقف الأخرى للنقد الثقاضي أو 
اتفاقه معها. 
إن كل محاولات توسيع القاعدة المؤثرة عند البنية التحتية؛ وكل عمليات 

التعقيد والتركيب بين النشاط الأدبي والأنشطة أو الممارسات الاجتماعية 
الأخرى عند مستوى البنية الفوفية. لم تستطع أن تبطل تلك العملاقة أو 
تنفي قيدها. إننا لا نستطيع. بالنسبة إلى «وليامز». أن نفصل الأدب والفن 
عن الأنواع الأخرى من الممارسات الاجتماعية بطريقة تجعلهما خاضعين 
لقوانين خاصة ومميزة. استقلالية النص الأدبي عن المعارف الأخرى التي 
أشار إليها سنفيلد في التركيبة الجديدة: أمر غير وارد. وكل عمليات 
الخلخلة لا تعني. كما يقول وليامز بالحرفء إننا نستطيع تخيل نص أدبي 
مستقل عن الأنشطة الأخرى عند مستوى البنية الفوقية. ويخضع لقوانينه 
هو فقط. نعم: النصء كما يراه وليامزء له حق الاختلاف عن الخطابات 
الأخرى التي تظهر عند تلك البنية الفوقية. قد تكون له «صفات خاصة» 
لكن ذلك لا يعني إمكان «خصله عن العملية الاجتماعية العامة»». أو عن 
العلاقات الاجتماعية للإنتاج. 
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لقد استمرت المادية الثقافية على المنهج السابق نفسه للماركسية 
الجديدة في تحميل النص أكثر مما يطيقء. وفي حرمان النص الأدبي 
سلطته النهائية. 


ب د الخار عخية ا لجد لداة 

نرجو أن تكون هذه هي المرة الأخيرة التي نثقل فيها على القارئٌ بالإشارة 
إلى العلاقات المتداخلة والمتشابكة داخل التيه النقدي في مرحلته الأخيرة: 
حيث يحتشد المشهد باللافتات البراقة التي تعد بالخلاص المتمثل في التمرد 
النهائتي على «النظرية» التي ارتبطت بشكل واضح مع ما بعد الحداثة. حتى 
الآن» أشرنا إلى أن لافتات «الماركسية الجديدة» و«المادية الثقافية» و«التاريخية 
الجديدة» ودما بعد الكولونيالية» و«النقد النسوي» وأخيرا «النقد الثقافضي» 
تتفق كلها حول تبني الدعوة للعودة إلى النص. والدعوة للعودة إلى النص» في 
حد ذاتهاء تعتبر جوهر التمرد على «النظرية» التي أبطلت سحر النص؛ بل 
أنكرت وجوده أصلا. وأشرنا أيضا إلى أن اللافتات البراقة التى تعد 
بالاختلاف ‏ بعيدا عن المعنى الدريدي ‏ تلتقي جميعا عند الريط بين الأدب 
أن الشف الا اندوك اع نان انكو ١‏ لما شحاف لخدي ضوف وى الحطانات 
الأأخرى غير الأدبية عند مستوى البنية الفوقيةء. وبين ذلك النص والعلاقات 
الاجتماعية للإنتاج عند مستوى البنية التحتية. وقلنا إن ذلك اللقاء كان حتميا 
لأن تلك الاتجاهات الجديدة ذات اللافتات البراقة تتفق في وقوفها إلى يسار 
الوسط. وقد كان هذا التفاوت حتى الآن في درجات الانتماءات اليسارية 
التبرير الوحيد تقريبا للتحولات والتعديلات التي طرأت على العلاقة بين 
النص الأدبي وبين النصوص والقوى الأخرى في البنيتين الفوقية والتحتية. 
وفي الوقت نفسه.؛ فإن جميع تلك الاتجاهات؛ التي تعد مسمياتها البراقة 
بكثير من الاختلافء؛ تقف في نهاية المطاف تحت مظلة واحدة هي مظلة 
النقد الثقافي الذي سيكون نقطة توقفنا الأخيرة داخل التيه النقدي المعاصر. 
إن الأمور حينما تقدم بالتبسيط الذي قدمناها به في الفقرة السابقة تبدو 
مريحة بعيدة عن الإرباك. لكن ذلك التبسيط لا يجب أن يخدعنا عن حقيقة 
التيه النقدي الذي نستمر مهعه في مرحلة ما بعد الحداثة. إذ إن كم 
التداخلات والتعارضات بين هذه الاتجاهات مربيك ومحبطء على رغم أن 


الخروج من التيه 


النظرة الفاحصة تستطيع في نهاية الأمر أن تفض الاشتباك والتداخل لتخرج 
من ذلك التيه بخيط واضح وأكيد. وهو دور السياق الثقافي بمعناه الواسع ضي 
تفستيو التضن مخ نقظة هنا سماو الوسشهل: واتقوق. زلف الحخيطل الواعين الذئن 
ينظم هذه الاتجاهات معا لا يعني بأي حال من الأحوال التقليل من 5 
مرماتلك الاتجاماك أو أعسيدها» لكنه امن تفارطية سبيمة الدؤانحة ا لحاتية 
والتي تركز في ما يشبه «الفكرة المسيطرة» على علاقات النظريات النقدية 
بسلطة النص. وعلاقة تلك الاتجاهات جميعاء وبدرجات متفاوتة:. بالنص 
الأدبي وسلطته تحددها موافعها إلى يسار الوسط. 

وينطبق الموفف السابق بكل جزئياته على «التاريخية الجديدة» التي يقول 
الجميع بلا استثناء إنها النسخة الأمريكية للمادية الثقافية التي 58 لها 
«ريموند وليامز» في إنجلترا. وفي عملية استرجاع موجز نذكر القارئ بما أكدناه 
من التشابه الأساسي بين الماركسية الجديدة في أمريكا واليسار الجديد في 
أورؤة فو تاسيلة نوين انانيةالتضافية ون لجيه كانه بويت إن العا ريكية 
الجديدة هي النسحة الأمريكية للمادية الثقافية. فلابد أن ينسحب عليها الحكم 
نفسه القائل بالتشابه بين موقفها المبدئي وموافف الماركسية الجديدة واليسار 
الجديد. أي بعملية منطقية بسيطة نستطيع القول إن تلك الاتجاهات الأربعة. 
الماركسية الجديدة واليسار الجديد والمادية الثقافية والتاريخية الجديدة يجمعها 
موقف واحد تقريبا في نظرتها إلى طبيعة الأدب ووظيفته. 

لكن صخب المصطلح النقدي على جانبي الأطلنطي؛ بل صخب أصحاب 
النظرية هنا أو هناك. يوحي بالاختلاف ويعد بالجديد؛ وما سنفعله في 
الصفحات التالية هو محاولة تجاوز الصخب إلى نقطة نحدد عندها مكونات 
موقف التاريخية الجديدة من النص الأدبي. وربما نكتشف أن تلك الاختلافات 
ليست سوى اختلافات سطحية أو هامشية. 

وقفتنا الأولى. بالطبع؛ لابد أن تكون مع تعريف ذلك الاتجاه الجديد: 
طبيعته أو موقفه من الأدب ومنهج قراءته للنص الأدبي. إن أول ما يتبادر إلى 
أذهاننا حينما تذكر «التاريخية الجديدة» 120ؤا8115]601 #تاء]28 لايد أن يكون 
مصطلحا نقديا سابقا يرتبط أيضا بالتاريخ وظل يمارس على نطاق غير 
ضيق حتى السنوات المبكرة من القرن العشرين حينما وجهت إليه الشكلية 
الروسية ضرية قاصمة. هو مصطلح «النقد التاريخي» 0110101510 11156021291 . 
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ولابد أن يتساءل البعض عن الفوارق بين المذهبين؛ أو حتى وجود مثل هذه 
الفوارق أصلا. وللسؤال في حقيقة الأمر شرعيته الواضحة: إذ إن الفوارق 
بين التاريخية الجديدة وبين النقد التاريخي أدق من أن تدركها العين غير 
الخبيرة أو غير المدربة. ويحدد «لوي مونتروز» الفرق بين الاتجاهين في 
دراسة له عن الدراسات الأدبية لعصر النهضة؛ وهو العصر الذي أصبح فجأة 
محور اهتمام دارسي الأدب في العشرين عاما الأخيرة. الاختلاف بين 
الاتجاهين يتمركز حول محور جوهري واحد : فالنقد التاريخي يسعى إلى 
قراءة التاريخ وإعادة بنائه داخل النص الأدبى. مما يعني أن التاريخ شيء 
والآدب شيء آخر. ومهمة الناقد أن يقوم بالكشف عن مفردات تاريخ العصر 
الذي كتب فيه النص. أما التاريخية الجيدة فترى أن التاريخ والنص ليسا 
كيانين منفصلين, بل كيان واحد . ألم نقل إن الفرق بين الاتجاهين أدق من أن 
تدركه العين غير المدرية 5 لنتوقف عند محاولة «موبتروز» لتحديد محور 
الاختلاف بين الاثنين. في سياق حديثه عن أدب عصر النهضة في إنجلترا . 
يحدد «مونتروز» اتجاهين لتعامل «النقد التاريخي» مع النص الأدبي. اتجاه 
يقوم على تجميع النافد لشدرات تاريخية يجمعها في صورة كلية للعصر 
(الاليزابيثي في حالتنا)؛ باعتباره عصر الاستقرار والتماسكء ثم يقوم بقراءة 
أهم النصوص الأدبية للعصر باعتبارها تجسيدا لتلك الصورة: 
أما الممارسة الثانية. وهي ذلك العمل الآكاديمي الحصيف 
الذي يميل إلى أن يكون عملية تحر غريبة والذي يتعامل مع 
النصوص باعتبارها أصفارا كبيرة. فيحاول تثبيت معنى 


السكتهنياف والاتجواف الكتجهيلة فى اشناركيا إلى احتوانة 
وأشخاص تاريخية . بعينهم ا 


إن الاتجاهين اللذين يتحدث عنهما «مونتروز» اتجاهان متضادان: الاتجاه 
الأول يمثل حركة من خارج النص إلى داخله؛ فالناقد يكون صورة مسبقة عن 
عالم المؤلف أو العصر.ء ثم يبدأ في قراءة النص باعتباره التجسيد الأدبى 
للتاريخ. أما الاتجاه الثاني فيمثل حركة من الداخل إلى الخارج ليقرأ النص 
في محاولة لإعادة بناء التاريخ وربط الأحداث والشخصيات المتخيلة بأحداث 
وشخصيات تاريخية. وسواء كان الناقد التاريخي يتحرك من الخارج إلى 
الداخل أو العكس فإنه يقرأ النص كوثيقة تاريخية. 
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أما «التاريخية الجديدة» فلها تعريف آخر عند «مونتروز»: 
أما التاريخية الأكثر جدة فهي جديدة في رفضها للفوارق 
المبسطة بين «الأدب والتاريخ» وبين «النص» و «السياق». جديدة 
في مقاومتها للانجاه السائد في افتراضها لوجود فرد مميز 
وموحد ومستقل - سواء كان ذلك الفرد مؤّلفا أو عملا يوضع 
أمام خلفية اجتماعية أو أدبي !"'). 
الاختلاف الدقيق الذي يضع «لوي مونتروز» يده عليه يتمثل في رفض 
الفوارق الساذجة أو المبسطة ‏ في إشارة واضحة إلى النقد التاريخي ‏ بين 
الدب والتاريخ باعتبارهما خطابين مستقلين كل عن الآخرء أو بين النص 
وسياقه الاجتماعي والأدبي أي التقاليد الأدبية للعصر. فالأمر ليس نصا 
يحتل مكان المقدمة قوق خشبة المسرح. تظهر خلفه خلفية اجتماعية وتاريخية 
تحدده. بل عملية توحد بين الاثنين: فالنص هو السياق؛: والسياق هو النص. 
بعد ذلك التحديد المبدئي لجوانب الاختلاف الأساسية بين التاريخية 
الجديدة والنقد التاريخي ننتقل إلى جوهر الاتجاه النقدي الجديد في 
علاقته بالاتجاهمات النقدية الأخرى. من ناحية؛ وبسلطة النص الأدبي. من 
ناحية ثانية. 
إن تقديم تعريف «نقى» مريح للتاريخية الجديدة يستطيع جمع ذلك 
الصخب المتداخل في مفهوم قابل للتحديد ويفرض منهجا محدد الملامح 
للتعامل مع النصوص الأدبية يعتبر حلما بعيد المنال؛ إذ إن التاريخية 
الجديدة تتفق مع غالبية الاتجاهات الأخيرة في أشياء تقريها من المظلة 
الموحدة للنقد الثقافى, وتختلف في أشياء أخرى تزيد من ذلك اللإحساس 
بالضياع الذي يصاحب التعامل مع المشهد النقدي المعاصر. التاريخية 
الجديدة مثلا تلتقي مع المادية الثقافية في الانطلاق من نقطة بداية 
ماركسية الطابعء ومع ذلك فإنها أقل التزاما بالماركسية. بل أكثر حساسية 
في التعامل معها من المادية الثقافية ذات الميل الماركسي الواضح. وريما 
يرجع ذلك إلى طبيعة المناخ الشثقافي الأمريكي الذي استمر في شكه 
التقليدي في الاتجاهات الماركسية الواضحة. ويؤكد نيوتن ذلك التناقض 
المبدئي بين اتجاهين نقديين يفترض أنهما وجهان لعملة واحدة. ففي رصده 
للاتجاهات النقدية الجديدة يكتب نيوتن: 
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وأبرز تلك الاتجاهات هما ما يعرف ب «المادية الثقافية» في 
بريطانيا و«التاريخية الجديدة» في أمريكاء وإن كانت التاريخية 
الجديدة تستخدم بشكل متزايد يوما بعد يوم لتغطية الاثنين. 
وعلى رغم أنه يتم النظر إلى الاتجاهين باعتبارهما اتجاها 
واحدا تقريباء إلا أن المادية الثقافية. كما هو متوفع. أكثر 
ماركسية في منهجها في الوقت الذي يتم فيه التقليل من 
شأن التأتير الماركسي في التاريخية الجديدة. وهكذا فإن 
أفكار «التوسير» مهمة بشكل خاص بالنسبة للمادية 
الثقافية في الوقت الذي تعتمد فيه التاريخية الجديدة على 
تظلرية:فوكو النعافية :1" 
لكن نقاط الالتقاء والافتراق بين التاريخية الجديدة والمادية الثقافية 
ليست نهاية المطاف هناء إذ إن التاريخية الجديدة؛ تلتقي مع كل الاتجاهات 
الجديدة وتختلف معها في الوقت نفسه. مما يجعل الوصول إلى تعريف «نقي» 
حلما مراوغا. وبعض الماركسيين. كما يقول «لوي مونتروز» !'". يقيمون 
شرعية التاريخية الجديدة داخل خيمة الفكر الماركسي القائم على اعتبار 
الصراع محرك التاريخ: بينما يهاجم ماركسيون آخرون ذلك الاتجاه الجديد 
بسبب فشله في أن يكون تاريخيا بعد رفضه الواضح للالتزام السياسي 
والتحليل التاريخي للنص. وفي الوقت الذي يرى فيه البعض أن نقاط الالتقاء 
بين النقد النسوي والتاريخية الجديدة أوضح من نقاط التباعد يرى البعض 
الآخر أن التاريخية الجديدة تتخن موقفا واضح العداء للحركة النسوية. وفي 
الوقت الذي يرى فيه البعض أن التاريخية الجديدة أحد الأشكال العديدة 
للنقد الاجتماعي المنشغل بإقامة إشكالية مابعد بنيوية قائمة على أسس 
النظرية. يراها آخرون باعتبارها متحالفة مع ردة براجماتية جديدة ضد كل 
أشكال النظرية الراقية. 
وفي محاولة للخروج من هذه التناقضات اللانهائية التي تضع التاريخية 
الجديدة مع الشيء ونقيضه في آن: يحدد «مونتروز» روح الاتجاه الجديد على أنه 
«تاريخية النصوص» كالاع] 01 (15]01011! ودئنصية التاريخ» ماكلط 04 /12116]»عا. 
تاريخية النصوص تعنى؛ عند «مونتروز» «الخصوصية الثقافية والقاعدة 
الاجتماعية لكل أنواع الكتابة». فيما يتعلق بنصية التاريخ يكتب «مونتروز»: 
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افننأعنى تنفتينة الشاويغ أن افتترع: اول انزاالا تتطيع 
التوصل إلى ماض كامل وصحيح. إلى وجود مادي معيش دون 
وساطة الآثار النصية المتبقية للمجتمع موضوع الدراسة:؛ آثار 
لا نستطيع افتراض بقائها. باعتبارها عوارض محتملة فقط 
للعمليات الاجتماعية المركبة والعميقة؛ بل يجب افتراض ترتب 
تلك الآثار عنها. ثانياء أن تلك الآثار النصية تخضع لعمليات 
وساطة تالية حينما ينظر إليها باعتبارها «الوثائق» التي يقيم 
عليها المؤرخون نصوصهم التي يسمونها «نصوصا تاريخية» ('". 
وسوف نتوقف طويلا في الصفحات التالية؛ ولا شكء عند «تاريخية 
النصوص: كما يعرفها «مونتروز» وكما يطبقها نقاد التاريخية الجديدة على 
مسرحيات عصر النهضة:؛ وفي مقدمتها مسرحيات شكسبير. يكفينا في المرحلة 
اللسالنة أن :نؤكو أن القوزق > الشسوكسية التقاكية والفاعية الاستبا عيئة نكل 
أنواع الكتابة» تحدد القاعدة الجوهرية الأولى في تعامل التاريخية الجديدة مع 
النصوصء كل النصوص التي تنتج عند مستوى البنية الفوفية؛. وليس النصوص 
الأدبية فقط. الخطاب الأدبي وغير الآدق يدرس داخل سياقه الثقافضي الذي 
أنتجه. ولكنه أيضا من إنتاج القاعدة الاجتماعية. هل يحتاج الأمر هنا إلى القول 
إن كلمات مونتروز عن جوهر التاريخية لا تختلف إلا في صياغتها اللفوية مع 
جوهر مقولات الماركسية الجديدة والمادية التقافي5 
أما الشق الثاني؛ فهو يعيدنا بشكل واضح إلى ما سبق أن حددناه في 
سطوويا ساك كس الناال لتر الشار ع دمن دحل النضن إلى الوا 
التاريخي المعيش. وحتى نقدر مقولات «مونتروز» حق قدرها فلابد أن نشير 
الى أن الشركة عو الها رد إلى لاحل كين الحركه من الذانكل إلى الشارج 
وتحتاج إليهاء وأن «نصية التاريخ» هي الشق المكمل لتاريخية النص ولا يمكن: 
من منظور التاريخية الجديدة: التوقف عند شق دون التحول إلى الآخر. في 
ضوء ذلك الإيضاح المبدئي. نعود إلى سطور مونتروز السابقة عن «نصية 
التاريخ». ولا ندعيء مبدثياء أن عملية التبسيط ستكون سهلة. إننا لا نستطيع 
فهم «نصية التاريخ» إلا في ضوء «تاريخية النص». إن تاريخية النص التي 
وصفها مونتروز في سطور سابقة مباشرة بأنها «الخصوصية الثقافية 
والقاعدة الااستياضة لكل أنواع الكتابة» هى ما يقصد إليه في صياغته 
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الأخيرة الأكشر تعقيداء فآثار النصوص المتبقية لا يمكن افتراض بقائها. 
واحقارسا موا رضن مجحيلة فذهة: للققليا يك الأكعخاضية جيل ينج ادر اضى كر دب 
تلك الآثار عنها . آثار النصوص: الأدبية وغير الأدبية. ليست إذن عمليات 
تجاور أو تزامن أو تواز مع الظروف الاجتماعية والسياق الثقافي الذي كتبت 
فيه النصوص: بل إنتاج لتلك الظروف. وحيث إننا نبدأ بهذا التسلسل المنطقي 
منانفظة تملع عندها باق النصن إنقاع لللروف الاجقماعية والمبياق الكقافن 
للعصر الذي أنتجه:؛ قإننا نستطيع الاستعانة بتلك النصوص لإعادة تصور 
الظروف الاجتماعية والخصوصية أو السياق الثقافي. النص إذن مفتاح 
الدخول إلى التاريخ الثقافي واللاجتماعي للعصر في غيبة الشواهد المادية 
غير النصية على العصر. وهذا هو ما يقصده أتباع التاريخية الجديدة 
ب «نصية التاريخ». 
وعلى رغم أن خيمة التاريخية الجديدة تضم عددا غير قليل من 
الأسماء الذين يتأرجح بعضهم بشكل واضح بين الماركسية الجديدة 
والتاريخية الجديدة. وكلاهما اتجاهان أمريكيان. إلا أن الاسم الذي 
ارتبط به الاتجاه الجديد أكثر من غيره هو «ستيفن جرينبلات»». وإن 
كان قد اختار للاتجاه مصطلحا آخر في أول أعماله المحورية 
51-8 عع دة2155مع1 :)١1580(‏ وهو «اليويطيقا الثقافية 
5 0101611183)» سرعان ما هجره إلى «التاريخية الجديدة».: ليعود 
إليه مرة أخرى في 716800211005 مدععدءم5ع521 :)١5448(‏ وإن كان 
المصطلح الذي استقر عند الجميع في نهاية الأمر هو التاريخية 
الجديدة. وحتى نستطيع تحديد أبعاد الاتجاه الجديد وفلسفته وآلياته 
نحيل القارئ إلى تعريف «جرينبلات» للبويطيقا الثقافية, كما قدمه ضي 
الفصل الأولدين ككابه عن شكسبيي البويط ها الثقافية والتسية ,ليده 
هي دراسة الإنتاج الجمعي للممارسات الثقافية وبحث 
العلاقات بين تلك الممارسات... وكيف جرت صياغة المعتقدات 
والتجارب الجمعية:؛ ثم نقلها من وسيط إلى آخر مركز في شكل 
جمالي يمكن التعامل معه؛ ثم تقديمها للاستهلاك. وكيف 
خططت الحدود بين الممارسات الثقافية التي تعتبر أشكالا فنية 
5 الأشكال الأخرى ذات الصلة 5نامناع همه (''). 
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الأدب. عند جرينبيلات. هو إحدى الممارسات الثقافية؛ عند مستوى البنية 
الفوقية بالطبع؛ وإن كان الرجل لا يشير حقيقة إلى أي من البنيتين التحتية 
والقوقية: فالعتقدات :والتجارب'الجمعية تضاغ وتتتفل من وتيك تعبيرئ إلى 
آخر.ء والأدب هوأحد تلك الوسائط المركزة للتعبير عن تلك المعتقدات 
والتجارب الجمعية في شكل جمالي ... وعلى رغم الحديث عن الحدود 
الفاصلة بين الممارسات الثقافية المختلفة, بين الخطاب الأدبي والخطاب غير 
الأدبى. فإن إحدى ركائز «التاريخية الجديدة» هي ضرورة دراسة الخطاب 
الآدني في ضوء علافته مع الخطابات الأخرى المعاصرة لإنتاجه والمعاصرة 
لدراسته النقدية. وهذا على وجه التحديد ‏ ما نعاه «هيليس ميللر» فى 
كنات امه اموه رويس نذا ناكا 107 لذ فيك لوقا ره لود 
على المشهد النقدي في منتصف الثمانينيات. لقد سجل ميللر خطوط 
التحولات الجديدة باعتيارها تحولا عاما عن النظرية. وتحولا ممائلا نحو 
التاريخ والثقافة والمجتمع والمؤسسات والطبقة. وظروف الجنس والسياق 
الاجتماعي والقاعدة المادية. وهو ما يؤكده «لوي مونتروز» الذي يعتبر هو 
نفسه من أبرز منظري التاريخية الجديدة: 
لقد ظهر أخيرا مع دراسات عصر النهضة؛ كما هي الحال 
في الدراسات الأدبية الأنجلو ‏ أمريكية بصفة عامة:؛ اتجاه 
للعودة إلى الاهتمام بالظروف التاريخية والاجتماعية 
والسياسية لإنتاج وإعادة إنتاج الأدب. والنتائج المترتبة على 
ذلك: فكتابة وقراءة النصوص.ء بالإضافة إلى إجراءات تداولها 
وتصنيفها وتحليلها وتدريسهاء تجري إعادة بناتها باعتبارها 
أشكالا من العمل الشقافى يحددها التاريخ وتحدده. ويعاد 
تفسير القضايا الجمالية والأكاديمية الواضحة على أساس 
ارتباطها العضوي والمركب بالخطابات والممارسات الأخرى ... 
تلك الارتياطات تشكل شبكات اجتماعية يجري داخلها تشكيل 
الذوات الفروية والبتى الحمفنة نضصووة مكناذلة وذاكية 17 
مرة أخرىء نعود مع مونتروز إلى العلاقة المتبادلة بين الظروف التاريخية 
وبين النص الأدبي. فكل منهما يحدده الآخر ويحدد به ثم إن الخطابات, 
الأدبية وغير الأدبية. تعتبر جميعا أشكالا من العمل الثقافي أو ممارسات له. 
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ومن ثم؛ فإن إعادة تفسير القضايا الجمالية؛ أي إعادة قراءة النصوص 
الأدبية وتفسيرهاء تجري على أساس ارتباطها العضوي بالخطابات الأخرى 
غير الأدبية. 
قل اخجلت الشون مهتا عدي اهنهات الكارسنفينة التعدينذة هنا قال :نه 
الماركسيون الجدد مثل «فريدريك جيمسون» وأتباع المادية الثقافية وفي 
مقدمتهم «ريموند وليامز» ؟ ريما في الجزئيات أو الصياغة:؛ لكن جوهر 
موفف الجميع من النص يبقى دون تغيير. 
لكن الجديد الذي يستحق التوقف عنده؛ مقارنا بموقف الماركسية الجديدة 
والمادية الثقافية؛ بل بمنهج النقد التاريخي . هو أن إعادة بناء الماضي: الظرف 
التاريخي والسياق الثقافي اللذين أنتجا النصء من ناحية. ويكشف عنهما 
التمن ا نملك بناءهماء من ناحية أخرىء لا تعني التوقف عند ذلك الظرف 
التاريخي وذلك السياق الثقافيء أو الاكتفاء بقراءة نصوص أخرى معاصرة 
للنص موضوع الدراسة. نصوص أدبية أو غير أدبية. إذ إن «ستيفن 
جرينبلات» يؤكد مبكرا أن التاريخية الجديدة تقرأ النصوص التاريخية أيضا 
من منظور الظرف التاريخي والسياق الثقافي للقارئ الحديث: 
فت أن اضييت أنه إذا كانت البسرريطيف]"الكقافية وافنة 
بوظيفتها كتفسيرء فإن ذلك الوعي يمتد إلى تقبل استحالة 
إعادة يناء وإعادة دخول ثقافة القرن السادس عشر بصورة 
كاظلة وا نستحالة أ تكرلك الأفنان موه الخاصن :ورا وه عمين 
الواضح في كل موضع من هذا الكتاب أن الأسئلة التى أسألها 
لمادتى: بل طبيعة هذه المادة ذاتها. هى أسئلة تحددها الأسئلة 
التي أسألها لتقيس 151 ْ 
وإذا حدث أن أعادت كلمات «جرينبيلات» السابقة إلى أذهان البعض 
ذكريات التلقيء فإننا نطمئنهم إلى أن ذلك أمر طبيعيء لأن كلمات رائد 
التاريخية الجديدة لا تستدعي ذكريات أفق التوقعات وجماعات التفسير 
بطريقة المصادفة؛. لكنها تبني على ذلك المفهوم وتطوره. وما أكثر ما يتردد 
اسم «جادامر» الفيلسوف الهرمنيوطيقي واسم «روبرت يوس» الألماني الذي 
أسس لجناح التلقي الأوروبيء باعتباره أول من أكد على ضرورة الجمع بين 
أفق توقعات القارئ المعاصر للنص وبين أفق توقعات القارئّ الحديث. لتحقيق 


الخروج من التيه 


قراءة «محكومة» بضوابط محددة للنص الأدبي. وإن كان ذلك لا يعني الريط 
بين التاريخية الجديدة ونظرية التلقي. كلها ايهمنا هنا اهو تاكيد مقولة 
«جرينبلات» بأن بعض المفاهيم الثقافية للقارئ الحديث تحدد نظرته إلى زمن 
النص كنسق ثقافي «فالتوافق والمركزية اللذان نراهما فى مجموعات 
النصوص الصغيرة التي لدينا ومؤلفيها من اختراعنا نحنء ومن الاختراعات 
المماثلة المتراكمة لآخرين» (''. وإن كان ذلك لا يعني أن السياق الثقافى 
للقارئّ الحديث يُحدد في الواقع. وفي حرفية تصورنا لبنية السياق الثقافي 
والظرف التاريخي المعاصرين للنص. لأن مثل هذا القول مبالغة لا يمكن أن 
يقول به فارئّ التاريخية الجديدة. حتى عند من يقولون اليوم باستقلالية 
النص عن القوى الخارجية المؤثرة. فإن أقصى ما يطمحون إليه هو عزل 
النص التاريخي عن سياقه المعاصر له. أما النص الذي يتحدث عنه 
جرينبلات. (نص التاريخية الجديدة)؛ فهو نص «مفروس بشكل واع في 
مجتمعات محددة. وفي مواقف حياتية وفي بنى للقوة» /"'). المعنى الذي قصد 
إليه جرينبلات. إذن: يؤكد أن اختيارنا لنصوص تاريخية يعينها ‏ والمقصود 
بالتاريخية هنا انتماؤها إلى سيافات ثقافية ماضية ‏ وليس تعاملها بالضرورة 
مع مادة تاريخية ‏ لدراستها في ضوء احتياجاتناء يؤكد أن أهداف الحاضر 
تتمتع بأولوية عليا في تفسيرنا للنصوص التاريحية. 
ونعود إلى تلك العلاقة المتبادلة بين النص والسياق التاريخي القائم على 
الجدلية المنطقية البسيطة: حيث إن النص الأدبي ينتجه ويحدده الظرف 
التاريخي فإننا نستطيع استخدام النص - وآثار النصوص الأخرى ‏ في إعادة بناء 
0 أو إعادة تصور لذلك الظرف التاريخي. وهكذا يخلص جرينيلات 
في كتابه العمدة الذي يحدد فلسفة التاريخية الجديدة مبكرا إلى أن: 
ْ «مهمتنا التفسيرية يجب أن تكون الفهم الدفيق لنتائج تلك 
الحقيقة (العلاقة المتبادلة) عن طريق دراسة كل من الحضور 
الاجتماعي في عالم النص الأدبي والحضور الاجتماعي للعالم 
في النص الأدبي» (2). 
قبل العودة إلى نقطة البداية لتأكيد أو لإعادة تأكيد حكمنا على موقف 
التاريخية الجديدة من النص الأدبي وسلطته. لنا وقفة قصيرة مع النتائج المترتبة 
على قراءة أو تفسير النص على أساس فلسفة التاريخية الجديدة ومنهج قراءتها 
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للنص. في قراءة «جرينبلات» للسرحية عطيل المعروفة تفقد مسرحية شكسبير 
استقلالها. كنص مسرحي بالكامل. إذ إن المسرحية لا تقرأ فقط؛ في منهج 
«تناص» خاص بالتاريخية الجديدة؛ في ضوء أعمال أخرى معاصرة لها 
مثل مسرحية تيمورلنك 1113126اطة1 ل «كرستوفر مارلو» ومععن0 عمنةط عط 
ل «إدموند سبنسر» وكتاب الأمير ل «ميكافيللي».: بل أيضا في ضوء أعمال 
لا علاقة لها بالمسرح أو الأدب. ناهيك عن قراءتها فى ضوء أعمال حديثة 
لا تنتمي إلى عصر شكسبير. 

إن قراءة النص الأدبي قراءة تفسيرية في ضوء مبادئ التاريخية الجديدة 
يمكن تلخيصها في مقولة مبسطة هي: إلغاء سلطة النص الأدبي ورفض 
استقلاليته عن القوى التاريخية والثقافية التي أنتجته من ناحية؛ وعن 
الخطابات الأخرى.ء الأدبية وغير الأدبية؛ التي أنتجتها أيضا القوى التاريخية 
والثقافية نفسها. نعرف أن تبسيط موفف التاريخية الجديدة بهذا الشكل 
يفقد ذلك الاتجاه النقدي الكثير من مصطلحاته البراقة: بل يعزله عن 
صخبه المتعمدء ولكنه أيضا تبسيط لا يخل بأي حال من الأحوال بذلك 
الموقف. وهو. من دون أي مبالفغة أو تشويه. موقف الماركسية الجديدة 
والمادية الثقافية نفسها الذي يقوم على إدخال النص في شبكة علاقات 
مركبة ومتشعبة ومتباينة؛ بل متضاربة في أحيان كثيرة. وتحويله إلى وثيقة 
للحتمية التاريخية والسياق الثقافي. أي تحميله. في التحليل الأخير. أكثر 
ما كلد 


جسد الدراسات الثقافية و الالتزام السياسيى 

ظلننا بحفى الآن !وقد يداي الفضل السالى: توكن شن الحناح واضت عن 
أن كل الاتجاهات الجديدة التي أسميناها «ما بعد بعد حداثية» يمكن إدراجها 
حدهها كف مسي الدراشنات التعافية: ون :ذلك الاتحاح من عافن لذ رمن 
تجاهل الاختلافات. بين تلك الاتجاهات. أورذوياتها الثهاكن فى الأتجاء التاق 
القالك وهو لتقف التقاقى: كنا :انلا لااتوتى 'ا تفن فى وود اناق بهذا لاس : 
فالدراسات الثقافية والنقد الثقافي الذي يرتبط بها موجودة منذ أواخر 
اليدب ودين كته الا خرى ال يكن رجا قينا إلى ما كين :د للع شتواك ]دا 
لخدا عاتن مهيل تركو الامنيان: لكن ذلك الإتجاع يوك فرق تالجية 
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أخرى. درجة التداخل التى تقترب من الموضى داخل المشهد النمدي الذى 
فشلت المسميات البراقة مثل الماركسية الجديدة والمادية الثقافية والعا روفي 
الجديدة وأخيرا الدراسات الثقافية في إنقاذه وفض اشتباكاته. 
وعلى رغم صعوية الاتفاق على تعريف محدد أو متفق عليه للدراسات 
الثقافية, إلا فإنه الواضح أننا نستطيع الاتفاق على بعض المؤشرات العامة 
التي تحكم الاتجاه الأخيرء والذي بدأ يكتسب شعبية واضحة أخيرا بين 
المثقفين العرب الذين يجدون في اللافتة الجديدة بعض البريق أو حتى 
الحماية الزائفة فى ظل التحولات الأخيرة عن المذاهب النقدية الحداثية وما 
بعد الحداثية. إن مداه «الدراسات الثقافية » 5000165 611100181 يتمتع اليوم 
بموة جدب أكير بكتير مما تمتع به مصطلح «التفكيك». على سبيل المثال» في 
أي يوم من الأيام في العالم العربي. بعض هذه المؤشرات العامة التي 0 
عنها تؤكد العلاقة القوية بين هذا الاتجاه الأخير والاتجاهات الأخرى, 
وبعضها يمثل تطويرا للموفف المبدثي المشترك وإضافة إليه. 
المؤشر الأساسي في الدراسات الثقافية أن المصطلح هنا سياسي بالدرجة 
الأولى والأخيرة. والسياسة التي يرتبط بها تعبر عن موقف اليسار العالمي في 
رفضه للتحولات الثقافية التى واكبت سيطرة اقتصاد السوق وقيم الاستهلاك 
في مجتمع صناعي اعمال على الثقافة الشعبية ع]نا اناه 50355. وهذا هو 
التعريف الذي يقدمه «جون فيسك». والذي نتوقف عنده فى بعض الإطالة 
لأنه يحدد الخطوط العريضة والأساسية للاتجاه الجديد: 
إن مصطلح الثقافة المستخدم في تعبير «الدراسات الثقافية» 
ليس جماليا أو إنسيى النزعة. بل سياسي. فالثقافة لا ينظر إليها 
باعتيارها المبادئّ الجمالية للشكل والجمال التي توجد في الفن 
العظيم. أو باعتبارها صوت «الروح الإنسانية» التى تتجاوز حدود 
الزمن والأمة لتخاطب إنسانا عالميا متخيلا ... الثقافة. إذن: لييست 
المنتجات الجمالية للروح الإنسانية. وهي تقوم بدور الحائط في 
مواجهة طوفان المادية الصناعية الرخيصة وابتذالهاء لكنها طريقة 
للحياة في مجتمع صناعي تغطي كل معاني التجرية الاجتماعية. 
إن الدراسات الثقافية تهتم بتوليد المعاني ونشرها في المجتمعات 
الصتاعية (*), 
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في ارتباط الدراسات الثقافية بالسياسة:؛ كنقطة انطلاق وأساس تقييم, 
تتنفصل تلك الدراسات عن القيم التقليدية للفن: الجمالية والإنسية. وفضي 
انفصالها الكامل عن تلك القيم التقليدية يعاد تعريف وظيفة الثقافة في 
المجتمعات الصناعية الرأسمالية؛ لتصبح الجدار أو الحائط الدفاعي في 
مواجهة طوفان القيم المادية التى يفرزها الواقع الرأسمالي المسيطر. على 
هذا الأساس تتحدد وظيفة النقد الثقافي بآليات إنتاج المعاني ونشرها في 
المجتمعات الصناعية. والواقع أن التطورات الأخيرة التى شهدها العالم ف 
ونع العدرن: الأخير عن الأعل كلفكةورهما عاديا يدود اه افون بوره 
حتمية علاقات اجتماعية جديدة ومختلفة:؛ وتبع ذلك. بالطبع؛ اختراق مخيف 
للثقافة الشعبية التى تشكل وعي الطبقة المنتجة أو العاملة بهدف تكريس قيم 
الطبقة المسيطرة التي تملك ا المالء وتملك بالتالي أدوات الإنتاج ويهمهاء 
بالدرجة الأولى. ترسيخ قيمها هي في مواجهة أي تمرد محتمل على تلك 
القيم. ولهذا تنولى الطبقة المسيطرة تهدئة الطيقة المنتجة عن طريق إنتاج 
ثقافة «موحدة» جديدة تتولى تفدية تلك الطيقة «بالوهم»: وهم الثقافة 
الحقيقية؛. وتقديم تثقافة النمط الثقافي الزائف بديلا عن ثقافة التميز 
والاختلاف. وحينما تواجه ثقافة الطبقة المهيمنة بثقافة «التمرد» تقوم 
بتطويعها وترويضها بل ابتلاعها لتصبح جزءا من الثمافة المؤسسية. 

لكننا بذلك التلخيص نكون قد تخطينا المقدمات, ووثبنا إلى النتائج في 
إيجاز مخل. 

دعونا نعد إلى المقدمات. قبل أن نصل إلى النتائج؛ في بعض الأناة. 

إن التعامل مع النص الأدبي من منظور النقد الثقافي يعني وضع ذلك 
النص داخل سياقه السياسي من ناحية. وداخل سياق القارئ أو الناقد من 
ناحية أخرى. وفي هذا يتحرك الناقد من منطلقات ماركسية تركز على 
العلاقة بين الطبقات وعلى الصراع الطبقي كعناصر تحديد للواقع الثقاضي. 
وهكذا يصبح النص علامة ثقافية تتحقق دلالتها فقط داخل السياق الثقافي 
السياسي الذي أنتجها. ويلخص «جون ستوروك» هذا الموقف في تبسيط 
رائع. فالزهرة التى تنمو وسط الصحراء لتتفتح ثم تذويء. من دون أن يراها 
أو يشم رائحتها أحدء لا يمكن أن تكون علامة:؛ لأنها لم تدتخط مرحلة 
«الدال» إلى «مدلول» ليحقمًا معا معنى أو دلالة. فإذا توافر للزهرة من 
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يضمها إلى زهور أخرى في إكليل ويرسلها إلى صديق فقد عزيزا عليه 
تحولت إلى علامة تحمل رسالة أو دلالة أو معنى. معنى حدده السياق 
الثقافي. وهكدا يمضي «ستوروك»: 
إن طبيعة الرسالة التي تحملها علامات مثل أكاليل الزهور 
نحددها الثقافة التى يعيشها المرسل والمستقبل. فليست للزهور 
دلالات طبيعية؛ بل دلالات تقافية أو تقليدية فقط... وحينما 
تستخدم كعلامات فإنها تدخل ما نسميه بالشفرة؛ وهى قناة 
اتصال تربط الطرفين بمثل هذه الصفقة الثقافية 20 
وعلى رغم أن «ستوروك» في الإحالة السابقة يتحدث في سياق تقديم 
تعريف مبسط لعلم «السيميولوجيا» أو «السيميوطيقاء الحديثة., إلا أننا 
اقتطفنا الإحالة خارج سياقهاء باعتبارها تعبيرا مناسبا عن جوهر الدراسات 
الثقافية بمعنى محدد : وهو ارتياط حدوث الدلالة بالسياق الثقافي الذي 
تقدم أو تصاغ فيه العلامة. والنص الأدبي. وهو نسق من العلامات. يصبح هو 
الآخر علامة لا تحقق معنى إلا داخل نسق ثقافيء قد يكون النسق الثقافي 
للكاتب والقارئّ الذي عاصره أو نسق القارئ الحديث أو الاثنين معا. وقد 
سبق لنا أن أشرنا إلى أن السياق الثقافي الذي يتحدث عنه أتباع الدراسات 
الثقافية نسق سياسي بالدرجة الأولى. أي إن النص الذي ينتمي إلى الماضي 
يجب أن يفسر داخل السياق الثقافي السياسي لمؤلفهء أو داخل السياق 
الثقافي السياسي الذي يعيد القارئ الحديث تخيله وبناءه؛ أو داخل السياق 
تقبط لع وي السد يك 
لكن ذلك السياق السياسيء معاصرا للنص أو حديثاء ليس سياقا 
مفتوحا أو مطلقاء لكنه سياق ماركسي يقوم على نقض الرأسمالية ورخفض 
القيم المادية الجديدة التي أدخلتها على الثقافة. ويصرف النظر عن صحة 
الموقف الماركسي أو خطئه. أو صحة النظام الرأسمالي أو خطئه من ناحية 
المبدأ. فإن الواقع الذي تعيشه الثقافة منن أكثر من ربع قرن الآن» وفي ظل 
التحولات الجذرية في النظام العالمي الجديدء والمحاولات الدؤوب لفرض 
النموذج الرأسمالي الغربي على الثقافة العالمية, باعتباره النموذج النهائي 
الأمثل؛: وما صاحب ذلك كله من سيطرة قيم اقتصاد السوق وثقافة 
الاستهلاك؛ كل ذلك يعطي مصدافية «للرعب» الذي يصور به كل من 
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«رفكن» و«رايان» الغول الثقافي القادم بل القائم بالفعل. في الوقت نفسه 
الذي يضفي فيه درجة من الشرعية المبررة للموقف التقليدي للماركسية 
من الرأسمالية العالمية: 
إن الماركسية ترى أن الأدب والثقافة لا يمكن فصلهما عن 
سياسة العلاقات الطبقية. فبالنسبة إلى ماركس فإن من 
يملكون الثروة في المجتمع يتحكمون أيضا في وسائل تحقيق 
الشروة؛ من المصانع والمؤسسات إلى المدارس الخاصة التي 
تفصل هؤلاء المقدر لهم العمل في المهن المحققة للشروة. مثل 
القانون والطب, وهي مجالات العمل الذهني. عن هؤلاء المقدر 
لهم شغل الوظائف اليدوية المتدنية الأجر. إن الأدب والثقافة 
بالنسبة إلى الماركسية لا يمكن أن يتحمقا إلا في إطار ذلك 
المخطط أو البناء للعلاقات الطبقية. وما يقوله الأدب والثقافة 
وكيف يقولانه يحدده ذلك المخطط (مع وجود محدود للاستشناء 
أو الشذوذ). بصفة عامة؛ فإن الأدب و الثقافة يتناولان أمورا 
لا تتحدى الفرضيات الأساسية للبنية الطبقية للمجتمع. وإذا 
حدت أن اختلف صناع الأدب والثقافة مع تلك الفرضيات 
فسوف يتم إما إسكات أفكارهم أو التعامل معها في عنف 
لفظي من جانب الأجهزة الثقافية التي يتحكم فيها أصحاب 
القوة الاقتصادية «المستشارون» 15مة) علدنط) المحافظون فضي 
أمريكاء ووسائل الإعلام... إلخ ('). 
لقد اخترنا التوقف في أناة عند تلك الإحالة المطولة لأنها تجسد الرعب 
الماثل بل القاتم بالفعل داخل المشهد الثقافي العالمي. بعد أن زادت السنوات 
الأخيرة من حجم ذلك الغول الذي يهدد بابتلاع كل شيء؛ وتدنيس كل مقدس 
في الثقافة الإنسانية. ولم يكن الإحساس بالخطر مقصورا على الأحكام 
الماركسية؛. التي كان يراها البعض مبالغفات متشنجة وتعصبا أعمى. وهكذا 
تشترك الثقافات القومية اليوم؛ اليسارية منها وغير اليسارية. في إدراك 
خطورة الموقف الحالي. إن «الغول» الذي يصفه «رفكن» و «رايان» يتمثل في 
تاكيت ازوسو يملكون الكروة, بالفعلهم الذية وتعددوة أيضها طريقة جوينها: 
ويتحكمون في وسائل تحقيقها . ومن ثم يتحركون على محورين أساسيين: 
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المحور الأول هو التعليم الذي يتحكمون في مساره. ويحددون من يحق له 
اختيار المهن المحققة للثروة. ومن يجب عليه العمل في الوظائف اليدوية 
المتدنية الأجر. أما المحور الثاني فهو قبول التركيبة الطبقية التى ينتجها ذلك 
التكلامد وتقيل القن الكرسية عليةه واذا عوك ان حور صرت فعا رض ملق 
فإن الطبقة المهيمنة تتولى إسكاته. وبتنمية هذين المحورين وترسيخ فيمهما 
يُحدد النسق الثقافي الذي يحدد طبيعة النصوص الأدبية وطرق تقييمها في 
الوقت نفسئة: ْ 
هذا التحميد أو التثبيت للعلافات الطبقية الذي يجب أن تعكسه النصوص 
الأدبية هو؛ على وجه التحديد, ما تتمرد عليه الدراسات الثقافية ذات النزعة 
الماركسية الواضحة. وفي هذا يركز أتباع الدراسات الثقافية: انطلاقا من 
معطيات ماركسية واضحة؛ على رفض الوحدة الزائفة التي تبدو فوق سطح 
المجتمعات الرأسمالية؛ وعلى نفي ذلك الاستقرار الظاهري في العلاقات 
الطبقية التي تحاول الطبقة المهيمنة. الطبقة صاحبة البتلظة والمصلحة, 
ترسيخه. وبدلا من الوحدة الزائفة والاستقرار المخادع. يحاول النقد التقافي. 
في تعامله مع النصوص الأدبية: إبراز الصراع الطبقي الدائم الذي 0 
أثناءه كل طبقة ترسيخ القيم الثقافية التي تخدم مصالحها هي. في ذلك 
الصراع الطبقي تحدد القوة أو السلطة :0765م طبيعة العلاقات الاجتماعية: 
ومن ثم طبيعة المنتج الثقافي. 
وهكذا يرفض «جون فيسك» هذه الوحدة الزائفة وذلك الاستقرار المخادع, 
فالمجتمع الرأسمالي الجديد لم يعد يعيش التمزق الطبقي فقطء بل إنه يعيش 
ذلك التمزق مكررا على أكثر من محور: محاور الجنس والعرق والقومية 
والجماعة العمرية والدين والمهنة والتعليم والانتماءات السياسية: 
المجتمع. إذن. ليس كلا عضويا بل شبكة معقدة من 
الجماعات, كل منها لها مصالحها المختلفة وترتبط بعضها 
ببعض على أساس علاقات قوتها مع الطبقات المهيمنة. 
والعلاقات الاجتماعية تفسّر على أساس القوة الاجتماعية, 
على أساس أن السيطرة أو الخضوع داخل بنية لا يكون في 
حالة ثبات أبداء بل موقعا للتنازع والصراع. والقوة الاجتماعية 
هي القدرة على توظيف البناء الاجتماعي ككل في خدمة 
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مصالح طبقة الفرد أو جماعته. أما الصراع الاجتماعي ‏ أو. 
من منظور الماركسية التقليدية ‏ الصراع الطبقيء فهو منازعة 
الجماعات المقهورة أو الخاضعة على هذه القوة . وفي مجال 
الثقافة فإن هذا التنازع يأخذ شكل الصراع من أجل المعنى. 
صراع تحاول في أثنائه الطبقات المهيمنة جعل المعاني التي 
تخدم مصالحها جزءا من المعاني العامة للمجتمع ككل بينما 
تقوم الطبقات الخاضعة بمقاومة ذلك بطرق شتى ويدرجات 
متفاوتة. محاولة تحقيق معان تخدم مصالحها هي !'). 
ليكن واضحا أن المعاني التي يتحدث عنها السياق ليست معاني النصوص. 
ف اشيم لح ك وتوا عار | لقت نه وى اف كا ل هيراع ملسم لوي : 
فالطبقات المهيمنة؛. في صراعها مع الطبقات الخاضعة على القوة. تحاول 
ترسيخ المعاني أو القيم التي تخدم مصالحهاء وفي الوقت نفسه فإن الطبقات 
الخاضعة أو المقهورة التي تنازعها السلطة تقوم بمقاومة محاولات الطبقات 
المهيمنة. في محاولات مستمرة من جانبها لتحقيق وترسيخ المعاني التي تخدم 
مصالحها. وذلك على وجه الدقة مفهوم الصراع الطبقي أو الاجتماعي من 
لقد كانت لهذا التفسير الثقاضي للصراع الطبقي دلالات بالغة الأهمية؛ بل 
الخطورة تفسر الكثير مما يحدث في عا منا اليوم على مستوى الثقافة الراقية 
عتناألنه طقاط والثقافة الشعبية ع]2ن]إنات 12355 سواء اتفقنا مع الموقف 
الماركسي في جوهره أو اختلفنا. وسوف نستمر مع هذه الدلالات والنتائج 
بالقطع. لكننا نعرج في عجالة على نتائج ذلك التفسير للصراع الاجتماعي أو 
الطبقي على موقف النقد الثقافي من النص الأدبي ونظرته إليه. أبرز هذه 
النتائج: ١‏ ما سبق أن توقفنا عنده أثناء مناقشتنا للمادية الثقافية والتاريخية 
الجديدة والماركسية الجديدة من رفض استقلالية النص واكتماله خارج 
سياقيه التاريخي والاجتماعي. مما يعنيه ذلك من عدم قدرة النص على 
احتواء معنى وتوصيله خارج ذلك السياق. " إن النص ليس أكثر من موقع 
للصراع الطبقي المستمر. وإن تحليل النص أو تفسيره ينطلق من إدراكنا لهذه 
الحقيقة. وهذا يعني في الواقع وإن الأمر لم يعد قاصرا على التعامل مع 
النص داخل سياقه السياسيء أو داخل السياقات السياسية التالية التي يوضع 
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«الخروا بول [هنيكنى أن القر1 2 امواسية تت طوطن النصن فرظا سو عاتب 
الناقد الذي لا يستطيع أن ينفصلء بدعوى موضوعية زائفةء عن سياقه 
السياسي. وهذا هو أساس الالتزام السياسي في نقد النص. 
هذا الالتزام السياسي من جانب الناقد. الذي يحدده سياقه السياسي 
الحديث. يفسر القراءات اللافتة للنصوص التاريخية؛ مثل نصوص شكسبير. 
وفي هذا السياق يكتب «وولتر كوهين»: «لقد انحازت الغالبية العظمى 
للكتايات السياسية الأخيرة عن شكسبير إلى ضحايا سلطة الدولة: والتراتب 
الطبقي 5 (آء:13ع1ط والسلطة الأبوية والتفرفة والإمبريالية. ونستطيع 
القول إنه انحياز لا يتفق فقط مع الموضوعية العلمية بل إنه ضروري أيضا 
لتلك الموضوعية» (""). ومما لا شك فيه أن بعض القيم السياسية والثقافية 
التي يؤكدها أو يرفضها النقد السياسي لم يكن لها وجود داخل السياق 
الثقافي والسياسي الذي أنتج مسرحيات شكسبير. لكن هذا ما يفعله النقد 
السياسيء أو بالأحرى النقد الثقافي وقد تحول سياسياء مع النص: 
إن أحد أهداف النقد السياسي هو استكشاف الوظائف 
الأيديولوجية للنصوص في مراحل تاريخضية متنوعة وفي 
ممارسات ثقافية متباينة. ومع ذلك. فإن أحد الأهداف الأخرى 
للنقد السياسي ليس فقط وصف الاستخدامات السياسية 
للنصوص.ء بل أيضا اتخاذ مواقف حيالها: مثل تحدي بعض 
الممارسات النقدية والمسرحية والتريوية ذات الصلة بشكسبير 
وتشجيع ممارسات أخرى. باختصارء إنه ممارسة نقدية يقوم 
فيهاالناقد بالاعتراف يموقفه المنحاز داخل التركيية 
الاجتماعية بدلا من ادعاء موضوعية مثالية (9). 
إن ما يقوله «هوارد» و «أوكونر» لا يعبر قفقط عن موفف النقد السياسي 
(الثقافي) من النص وسلطته:؛ بل يحدد أيضا الخطوط العريضة والأساسية 
للتعامل مع النص. دعونا نطبق كلا من الموقف والمنهج على إحدى مسرحيات 
شكسبير المعروفة وهي «ماكيث» النقد السياسي لتلك التراجيديا لابد أن يبدأ 
من استكشاف وظيفة بل استخدام 56د النص داخل الممارسة الثقافية للعصر 
الإليزابيثي من منظور سياسي ‏ ماركسيء بالطبع. لن يجد الناقد الثقاضي 
صعوبة في تأكيد أن النص يركز على تجسيد فيم أو معاني الطبقة الحاكمة 
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وترسيخها. فالملك رجل طيب وحاكم عادل تهدد سلطته بعض الفورات 
القومية. وعدالة مقاومته لثورة المتمردين ومحاريتهم أمر مسلم به في النص. 
ولهذا لا يتعرض له شكسبير. إننا نتعامل مع صورة إقطاعية للعالم يجلس 
فيها الملك فوق قمة الهرم الاجتماعي. ويتحصن في موفعه. بل يكتسب 
شرعية وضعه من الحق الإلهي للملوك. وحينما يجرؤٌ أحد الرعايا ‏ فماكبث 
على رغم انتماثه إلى طبقة النبلاء ليس أكثر من أحد الرعايا ‏ على إزاحة 
الملك الشرعي بقتله وتنصيب نفسه ملكا على اسكتلندا يهز أركان النظام 
الطبيعي للكون. وهكذا تعم الفوضى الضاربة عالم المسرحية؛ ولا يعود النظام 
إلى ذلك العالم إلا بعد استبعاد العنصر المشاغب بقتله وعودة أحد أبناء الملك 
الشرعي لحكم البلاد. تلك ولا شك هي الوظيفة أو الاستخدام الآيديولوجي 
للنص في عصر كان شكسبير فيه مرتبطا بالبلاط من ناحية؛. وكان تقبل 
النظام الطبقي والتراتب في السلطة جواز مرور نصوصه إلى خشية المسرح. 
من ناحية ثانية . ولم يكن شكسبير وحده في ذلكء. إذ إن ذلك هو التراتب 
الذي تقبله المجتمع الإاليزابيثيء. باعتباره العمود الفقري للتوازن والانتظام 
اللذين تميز بهما العصر الإليزابيثي: ولو ظاهريا فقط. 

وحينما ننتقل إلى مرحلة تاريخية مختلفة. لها ممارساتها الثقافية 
والسياسية الخاصة بهاء مثل القرن العشرين مثلا. ونعيد استكشاف وظيفة 
النص واستخدامه من ذلك المنظور المختلفء فإن الناقد الثقافي الحديث 
لا يكتفى بالاستخدام السياسي للنص في ترسيخ النظام الطبقي وتراتب 
السلطة في العصر الإليزابيثي بل «يتخن موقفا واضحا من ذلك الاستخدام»» 
متحديا بعض تلك القيم ومشجها لأخرى. أولى القيم التي يتحداها الناقد 
التحونية مو سمتظلون مسا وسعة لقانت" الكدلفة هو ممتفة | تافوحة السياضية 
1510 التي تحكم أحداث المسرحية من أولها إلئ آخرها. وقد سبق 
أن أشرنا إلى أن فلسفة الماهوية تقوم على مبدأ قبول قيم بعينهاء باعتبارها 
ثوابت لا تقبل الشكء. ويتم في ضوئها تحديد الموقف من القيم الأخرى. وتقوم 
الماهوية السياسية في المسرحية على التراتب الطبقي للسلطة في العصر 
الإليزابيثي الذي يضع الملك على قمة الهرم. حيث يملك. من موقعه المحصن 
بالحق الإلهي للملوك. الأرض ومن عليهاء ثم تليه طبقة النبلاء في المنطقة 
الوسطى ثم عبيد الآرض. وتجسد المسرحية أيضا فلسفة الماهوية في 
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مقابلتها بين ثوابت الخير والشر في شخصيتي «بانكو» و«ماكبث». «بانكى, 
مثلا. بمجرد رصد تأثير الساحرات الثلاث (تجسيد الشر) على صديقه 
«ماكبث» يحذره من تصديق نبوءاتهن باعتبارهن عناصر شر. تلك هي الثوابت 
الماهوية؛ الفلسفية والميتافيزيقية. التي يبدأ الناقد الثقافي بتحديها ويقسي 
في محاولة لتقديم قراءة جديدة وطرح فرضيات تختلف عن الثوابت الماهوية. 

بعد تلك «التعريجة» المطولة بعض الشيء. دعونا نعد إلى النتائج المترتبة 
على ذلك التفسير الثقافي للصراع الطبقي الذي يتبناه النقد الثقافي والذي 
عبر عنه «جون فيسك» في إحالة سابقة. 

فى الذهالة السايقة فوزع تدده رهن موه الا ا 
يحكم علاقة الطبقات الدنيا بالطيقات التى تملك مقومات القوةء وأن 0 
العلاقة ليست في حالة ثبات في أي 0 الأوقات؛ إذ إن الطبقة التى 
تملك القوة اود توظليف البتاء الاجتماعي. ككل؛ في حو مد سي 
هي . وذلك عن طريق جعل المعاني التي تخدم مصالحها جزءا من المعاني 
العامة للمجتمع. ككل. بما في ذلك الطبقات الدنيا أو العاملة؛ وفي الوقت 
نفسِبة: فاق الطيتقات الشتاضحة أف المقهووة أو السفقلة تسكن حالة مقاومة 
مستمرة لتلك القيم وتحاول تقديم قيم ومعان بديلة تخدم مصالحها هي 
اللأخرى. وقد انتهى «فيسك» في حينه إلى أن هذا هو التفسير الثقافي 
للصراع الطبقي الذي يحول ذلك الصراع إلى عملية شد وجذب. عملية 
مناورات ومحادعة مستمرة بين الثقافة العليا عتنذاناهء طع1آ والتثمافة 
الشعبية 1]0156ناكء 1312نامهم 05 20255: وهى مناورات يبدو أن اليد العليا فيها 
كانت حتى الآن للثقافة العلياء ثقافة الطبقة المهيمنة. تثقافة اقتصاديات 
السوق وقوانين الاستهلاك. إذ إن شواهد الأمور تؤكد أن ثقافة الطبقة 
المهيمنة فد استطاعت. عن طريق مناورات معقدة. وعمليات خداع نجحت 
في بيع الوهم إلى الطبقات المقهورة. احتواء حركات التمرد المتتالية وفرض 
قيمها ومعانيها هي على تلك الطبقات الدنياء وإقناعها بأن تلك القيم 
والمعاني هي قيمها ومعانيها التي تحكم بها. 

لنتوقف عند بعض نماذج التمرد التي مارست أثناءه الطبقات 
المقهورة حق المقاومة. وما آلت إليه تلك الحركات في نهاية الأمر. أبرز 
تلك الحركات التي مارست حىّ مقاومة المؤسسة الرأسمالية وقيمها 
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هى حركة المقاومة الشبابية في الولايات المتحدة التي بدأت فى 
المكفات: وتزايد إيقاعها أو رفضها للمؤسسة مع تزايد التورط 
الأمريكي في فيتنام. ونجحت في نهاية الأمر في إرغام «ليندون 
جونسون» على عدم ترشيح نفسه لفترة رئاسة ثانية وجاءت ب «رتشارد 
كسون لى اميق ريض عدف لاد هاي برج موه عورقى فلاك 
الفترة قدمت حركة المقاومة مفهوم الثقافة البديلة عتننأناء علالأمممع)2[1 
أو «اكخقافة اإلارحنة للسسشة «ويحدى تسشوارت أوفنة معام الشركة 
عام :١5/8/‏ 
منذ الستينيات قفصاعدا جاءت إلى الوجود ثقافة بديلة أو 
فقا كج رشرة قحي قرة التعرويقة تنا فه شعنية بابئلة حول 
الجرى والنيكة وا تمنا و1 الجسيية والمر كيه واتخللة | لمان 
وثقافة استهلاك تجارية وسطحية بشكل صارخ. وفي كايا 
مدها وجزرها عبرت ثقاقة المعارضة تلك عن نفسها بعدد من 
الوق وفج كانه القارطة السياسية وتسدئ الوضع العاتم 
للقوة الاجتماعية والاقتصادية والسياسية من بين أكثر أشكال 
الع كزاراه إضاظة إل يمحن القيع الشافة والكورة للقافة 
الاستهلاكية للطبقة الوسطى البيضاء. وقد أكدت تلك الأفكار 
أهمية المحاولات لتشكيل ثقافة بديلة يقوم رموزها برفض 
ا ا 0 
أكثر صدقا وديموقراطية ("). 
أين ذهبت تلك الطموحات المتمردة5 وإلى أي شيء انتهت5 وهل نجحت 
فلا كن السانسيين الشركة ذى امو جرت شاه اليد حك لوطل اسهد 
فحن حركات الحميرد الكالية فى المععرتياك والكتانيديات عن معاوفة 
ثقافة المؤسسة الرأسمالية وثقافة الاستهلاك التى تروج لها وفى تقديم 
ثقافة بديلة؟ 
جميع الشواهد تؤكد أنه لم يتحقق شيء من تلك الطموحات,. وأن ثقافة 
المؤسسة المهيمنة قد نجحت في اختراق الثقافة الشعبية بل في إقناع 
تداق الإدحح رحني كدر اوعدي أو االمطعوي | لى جيف ها عون كد عير 
بوردييه» أنه «من السهل إثبات أن مظاهر أسلوب الحياة للطبقات المقهورة. 
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وبسبب الإحساس بعدم الكفاءة أو الفشل أو عدم استحقاقهم للثقافة, 
تعنى ضمنا الاعتراف بالقيم المهيمنة» ' ' وبدلا من تحقيق ثقافة المعارضة 
أو المقاومة البديلة. أصبحت الطبقات المطحونة تطمح في حنين واضح., 
على حد فقول «بوردييه». إلى تحقيق فيم ومعاني ثقافة الطبمات المهيمنة 
نفسها. وحيث إنها لا تملك الثروة ‏ التي تتحكم الطبقات المهيمنة: بالطبع. 
في شروط تحققها ‏ التي تمكنها من معايشة القيم الأصيلة للثقافة العليا 
الراقية. مثل حضور الحفلات الموسيقية أو اقتناء اللوحات الفنية الأصلية 
أو مشاهدة عرض للأوبراء بل حتى التمتع بما يتمتع به أعضاء الطبقات 
المهيمنة من منتجات مادية؛ تحولت تلك الطبقات إلى وهم النسخ الزائفة 
التي توفرها لها الطبقات المهيمنة بسخاء متعمد وبأسهار في متناول آأيدي 
الجميع: وإلى الاكتفاء بدور المتفرج المتحمس لإنجاز الآخرين بدلا من 
تحقيق إنجاز حقيقي خاص به. ويصور «بوردييه» مرة أخرى حالة «الزيف» 
الويدة أو الأكدوية التي تبيعها الطبقات المهيمنة للطبقات المقهورة ضفي 
تقصيدا متتو الرقاء ؛ 
بقدر غياب منتجات الرفاهية: الويسكي أو اللوحات الفنية. 
الشمبانيا أو حفلات الموسيقىء الرحلات البحرية أو المعارض 
الفنية. الكافيار أو التحفء. فإن أسلوب حياة الطبقة العاملة 
يتصف بحضور العديد من البدائل الرخيصة لتلك المنتجات 
النادرة: «النبين الأبيض الفوار» بديلا عن الشمبانياء الجلد 
الصناعي بديلا عن الجلد الطبيعيء النسخ بديلا عن اللوحات؛ 
وجميعها مؤشرات على الحرمان الذي تعيشه القوة الثانية 
[الطبقة المقهورة] التي تقبل تعريف |[ الطبقة المهيمنة] 
المتتفات التق تستحق الا 21111 
اجر كات الور اكه متعمير ف شيل اضيا الظيفات 
المقهورة لزيف حياتهم: والعيش مع الزيف أو «الأكذوبة» البديلة في غيبة 
الشيء الحقيقيء بل تغطي أيضا تقبل فيم الطبقات المهيمنة وتعريفها 
للأشياء التي 0 الاقتناء والمعاني الجديرة بالتحقق. أي إن الطيقات 
العاملة فشلت على أكثر من مستوى: فقد فشلت أولا في مقاومة سيطرة 
قيم ومعاني الطبقات المهيمنة في عملية الصراع الثقافي بين الطبقات؛ ثم 
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فشلت ثانيا في تطوير ثقافة بديلة. وفشلت أخيراء وهو أخطر أشكال 
فشلهاء. عندما سمحت للطبقات المهيمنة أن تفرض عليها قيمها ومعانيها. 
ثم تقبلت الأكذوية بديلا عن الحقيقة. 
وذلك. على وجه التحديد, ما يمكن أن نسميه باختراق الثقافة الشعبية. 
ومن المفارقات اللافتة أن العلم الذي اتخذه ثوار أكتوبر عام ١917‏ إلها 
جديدا في حلمهم بتحديث العقل الروسيء, وتحقيق عصرنة طريقة الحياة. هو 
«العلم» نفسه الذي كان أداة فرض الهيمنة على الطبقات العاملة المقهورة, 
واختراق ثقافتها في العقود الأخيرة من القرن نفسه. إذ إن التطورات 
التكنولوجية التي صاحبت التقدم العلمي أو ترتبت عليه هي التي يسرت في 
نهاية الأمر الاك الإنتاج الجماعي النمطية 200001105م 10355 وفرض ثقافقة 
النمط بديلا عن الإنجاز الفردي والتفرد. وفي الوقت نفسه. فإن تطور 
المجتمعات الرأسمالية أدى في نهاية الأمر إلى سيطرة الطبقات ذات السلطة 
أو القوة أو الهيمنة على آليات التكنولوجيا؛ مما مكنها من فرض قيمها 
الثقافية في نهاية الأمر عن طريق تحكمها في منافن الإنتاج والتوزيع» وطبيعة 
المنتج النمطي. وضي تنبؤٌ مبكر وضع كل من «ماكس هورخيمر» و «تيودور 
أدورنو». في الأربعينيات على وجه التحديدء أيديهما على التحولات الجديدة 
التي ستؤدي إلى اختراق الثقافة الشعبية بالكامل بعد ذلك بعقود قليلة: 
إن الأطراف التي يهمها الأمر تفسر الثقافة بمفردات 
تكنولوجية. فيقال إنه بسبب اشتراك الملايين في الثقافة تصبح 
إجراءات محددة لإعادة الإنتاج ضرورية؛ إجراءات تؤدي بصورة 
حتمية إلى إشباع احتياجات متماثئلة في أماكن متعددة بمنتجات 
متماثلة. ويقال إن التناقض الفني بين مراكز الإنتاج القليلة وذلك 
العدد الكبير المنتشر على نطاق واسع لنقاط الاستهلاك يتطلب 
تنظيما وتخطيطا عن طريق الإدارة... إن المنطق التكنولوجي هو 
منطق الهيمنة ذاتها ... | منطق] حوّل تكنولوجيا صناعة الثقافة 
إلى مجرد إنتاج جماعي موحد المقاييس (*". 
وكلمات «هورخيمر» و«أدورنو» في الوافع لا تحتاج إلى تعليق. نستطيع 
فقط أن نشير إلى أنهما حينما تحدثا عن الحاجة إلى التنظيم والإدارة لم يدر 
بخلدهما تطور تلك الحاجة إلى علوم إدارة معقدة, وترتيبات تنظيمية وإدارية 
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مركبة. أدت في السنوات الأخيرة من القرن إلى ظهور الشركات العملاقة» 
«وإلئن 5+ النظام الاقتصادي إلى «غول» يهدد كل شيء؛ ليس فقط في ما 
يختص_ ياحتياجات..الناس وطرق إشباعهاء بل في ما يتعلق أيضا بأذواقهم 
وطرائق حهاتهم وثقافتهم. 

لقد تحول النص. إذن؛ من منظور النقد الثقاضي إلى شيء آخرء إلى وثيقة 
تعكس القيم الأيديولوجية والسياسية السائدة من ناحية؛ وتتخذ نقطة انطلاق 
لإعادة تصور تلك القيم وإعادة بنائها في ظل صراع طبقي ثقافي لا يتوقف. 
من ناحية ثانية. 

وفي اليوم الذي حمل فيه النص كل هذه السلطات ضربت سلطته 
كنص إبداعي. 


«لقد خرجنا من التيه أخيرا. 
نعم: نحن الآن خارح التيه 
له معنى.أوهكذا يجب 
أن يكون” 

المؤلف 


الخروج هن النيه 


أ قبل الخروج 

قبل أن نضع أيدينا على الخيط القادر 
على إخراجنا من التيه النقدي كما عاشته 
الكقاقةاز الكهافاف: الختويوة بنا قوت من نصسيف 
قرن. وعاشته أيضا الثقافة العربية التي اختار 
بعض مفكريها الانبهار بالحداثة ومايبعد 
الحداثة. يل ما بعد يعد الحداثة الغريية لما يقرب 
من ريع فرنء لنا وقفة لابد منها نضع فيها 
النقاط فوق بعض الحروف المؤجلة حتى الآن. 

في محاولتنا لتحديد الخيط الذي يستطيع أن 
يقودناء بعد ضياع طويلء إلى خارج التيه النقدي. 
لا نستطيع ادعاء القدرة على تحديد باب الخروج 
النهائى من اليه النتقدي الفربي. إذ إن اليه 
النقدي الفربى ارتيط حتى الآن بسياقات تاريخية 
وفلسفية وحضارية وثقافية غريية خالصة. وليس 
من حق مفكر أو مثشقف من خارج هذه الشبكة 
المعقدة فنن اليافات أن يفدركن»-حلة: أ ف حول 
لا ينبع من هذه السيافات ذاتها. العملية حتى 
ليست عملية حق أو «لا حق» مبدثي في ذلكء؛ بل 
إنها ‏ ودون أي محاولات للتواضع ‏ عملية قدرة 
على تخيل «المخرج» ثم فرضه. أي إن الحل يجب 
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أن يجيء من أحد أبناء تلك الثقافة/الثقافات, لأنه بالقطع سوف يكون أقدر من 
غيره. من مؤلف الدراسة الحالية على الأقل: على فهم تلك الثقافة وتحديد أبعاد 
الأزمة واقتراح الحلول المناسبة التي يمكن أن تلقى قبولا من جانب أبناء تلك 
الثقافة/الثقافات. فأهل مكة بالقطع أدرى بشعابها. وكاتب الدراسة الحالية, 
والذين يعرفونه جيدا يعرقون أنه إنسان قليل الادعاءات بطبعه:؛ لاا يستطيع 
الادعاء بأنه يعرف جميع شعاب الثقافة/ الثقافات الغربية. ثم إنه لا يستطيع 
تصور نفسه في وضع يتيح له تقديم النصيحة للمثقف الغريي؛ ناهيك عن أن 
ذلك المثقف الغربي قد يرى أنه لا وجود لتلك الأزمة حقيقة: وأنها من صنع خيال 
ذلك المؤلف الدخيل. 

لكن الشعور بالأزمة التي وصلت إليها الاتجاهات النقدية داخل خيمة 
الثقافة/الثمافات الغربية ليس من صنع خيالنا. فالإحساس بالأزمة قائم وله 
شواهده العديدة. وقد كان ذلك الشعور بالآزمة في الواقع هو الذي دفع 
المثقف الغربي على جانبي الأطلنطي إلى البحث عن نظرية أو نظريات نقدية 
يديلة اخينها وهيل الثاهن مكرك بمكره إل دروة ا لشدفيية والاغكرات 
والغفموض. وقد كانت الاتجاهات الجديدة التى اكتظت بها الساحة النقدية 
فى قلتي كيد لتكيكة تمسين ايا الستدون وال فيه وسداو لفاتهادة 
لتقديم بدائل نقديةء أو للهروب من براثن «النظرية» والخروج من التيه. وبدلا 
من تحقيق الخروج النهائي من التيه قادتنا تلك الاتجاهات إلى أيعاد جديدة 
داخله. فالعودة إلى النص تحولت إلى دعوة صريحة إلى «استخدام ع5لا» ‏ 
نعم. استخدام ‏ النص كوثيقة تاريخية واجتماعية. وقد كانت نقطة ضعف 
تلك الاتجاهات: وفي مقدمتها المادية الثقافية والتاريخية الجديدة والماركسية 
الجديدة وما بعد الكولونيالية ثم النقد الثقافي في انتماءاتها وتبنيها للموقف 
الماركسي كنقطة إحالة مرجعية تتم في ضوئها الممارسات النقدية في تحليل 
النص الأدبى وتفسيره. 

ولايد أن التطورات السياسية الأخيرة على الساحة الدولية سوف تضع 
تلك الاتجاهات اليسارية النزعة. إن لم تكن قد وضعتها بالفعل؛ في مأزق 
لا تحسد عليه. لقد كانت أزمتها حتى سنوات قريبة تتمثل في عجزها عن 
تحقيق تقبل واسع لموقفها النقدي داخل الولايات المتحدة على وجه التحديد. 
فالولايات المتتحدة ظلت؛ منذ انتهاء تجرية سنوات المد الاشتراكي في 
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الثلاثينيات بالسرعة نفسها التي بدأت بهاء تنظر إلى الفكر اليساري في شك 
دائم. صحيح أن ذلك الشك لم يتحول إلى خوف مرضى من كل ما هو أحمر 
عقة50 لع عط إلا ضي السنوات القليلة للماكارتية .)١505 1١565٠(‏ لكن جذور 
الخوف «الماكارتي» والشك المقيم مازالت حتى اليوم تضرب في أعماق التجربة 
الأمريكية. يزيد من امتدادها وتوغلها نجاح تجرية مجتمع الرفاهية التى 
تعيشها الولايات المتحدة: مما أعاد الحياة إلى الحلم الأمريكي خاصة بعد 
تفكيك الاتحاد السوفييتى وفشل التجرية الماركسية. كل تلك العوامل حددت 
درجة «القبول» [الإتجتاهات النقدية الأخيرة ذات الميول اليسارية أو الماركسية 
داخل الثقافة الأمريكية. 

لكن الجديد أن الأمر اليوم. وبعد أن تأكد للجميع. داخل الولايات المتحدة 
وخارجهاء أن القرن الجديد هو الزمن الأمريكي. زمن الإمبراطورية الجديدة: 
لم يعد أمر «تحديد القبول». إذ إن التطورات الأخيرة قد وضعت تلك التيارات 
الجديدة في مأزق حقيقي لم تتضح أبعاده بعد. إن بداية الزمن الأمريكي 
لا تشهد سيطرة اليمين الأمريكي فقط على وسائل إنتاج الفكر والثقافة 
والقرارات السياسية المؤثرة في مصير العالم: لكنها تشهد أيضا محاولات 
جادة لفرض النموذج الحضاري والثقافي الأمريكي على العالم باعتباره 
النموذج النهائي والأمثل الذي «انتهت» إليه الحضارة الإنسانية؛ نموذج 
«فرانسيس فوكوياما» الذي بدأ تطبيقه بالفعلء. وبالقوة العسكرية حينما يلزم 
الأمر. وهكذا لم تعد صعوبات النقد الثقافيء. بتفريعاته المختلفة. تقتصر على 
«القبول المحدود» الذي تحول ولا شك إلى ضيق صريح بالفكر الماركسيء بل 
رفض قاطعء. سوف يكشف عن نفسه عاجلاء لذلك الفكر. ماذا يتوقع العالم 
من فكر يميني متطرف يعيش حالة من الانتشاء بانتصاراته؟ قد يطول الأمر 
قليلا أو يقصر.ء لكن السنوات القادمة سوف تشهد بالقطع اتجاهات نقدية 
جديدة ترفض الفكر اليساري التقدمي وتدعو إلى فكر يتفق مع المزاجين 
الثقافي والسياسي السائدين اليوم داخل معسكر القوة المهيمنة الجديدة. تلك 
هي الأزمة الجديدة التي تعيشها الاتجاهات النقدية ذات النزعة اليسارية. 

وهي أزمة تضع بعض النقاد العربء ولا شكء. في أزمة أكثر خطورة 
وإلحاحا. في انبهارنا بمنتجات العقل الفربي منذ ما يقرب من قرن حتى الآن 
تسابقنا في النقل عن الآخر والأخذ منه. حدث ذلك في عشرينيات القرن 
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الماضي. وهو انبهار عبر عنه العقاد والمازني في «الديوان». وميخائيل نعيمة فى 
«الفرحا لهو سكين الاتهام تعسية مح .دركة اكير ل التط الذافي» وردما در 
أقل من الانبهار بالعقل الفربي. حول منتصف القرن حينما تبنى البعض مبادئٌ 
الواقعية الاشتراكية. بمسمياتها المختلفة؛ وتبنى البعض الآخر مبادئ النقد 
الجديد أو التحليلي. ثم جاء الطوفان حينما استغل بعض النقاد العرب الرغبة 
المشروعة التي اجتاحت العالم العربى في تحديث العقل العربي في أعقاب 
هزيمة 14717. والتي اعتبرها الجميع ومن دون مبالفة هزيمة للعقل العربي. 
استفل هذا البعض تلك الحاجة وتبنوا الحداثة الغربية في خلط واضح بين 
«الحداثة» و«التحديث». وهكذا تحول المشهد النقدي العربي من تأثر الجيل 
السابق مباشرة. جيل لويس عوض ومحمد مندور وغنيمي هلال ورشاد رشدي. 
ال عماياك تمل كاملة عن المذاهن التقدية الكربية الحداكية اوها مدن الحدافة 
من دون إدراك. كما سبق أن أكدنا في «المرايا المقعرة». للاختلاف بين الثقافتين 
الغربية والعربية. وللخطر الذي تمثله تلك التبعية. وهكذا توالت عمليات النقل: 
من البنيوية إلى التفكيك. وأخيراء إلى النقد الثقافي. وحيث إن التطورات 
السياسية الأخيرة منذ بداية القرن الحالي تحدث بإيقاع أسرع كثيرا من أن 
تلاحقه أي اتجاهات نقدية فإن الأمرقد يستغرق بعض الوقت قبل ظهور 
تيارات نقدية تتفق مع سيطرة اليمين المتطرف على مقدرات السياسة 
الأمريكية. أي إننا نعيش اليوم. ولبضع سنوات قادمة؛ في الواقع؛ فراغا حتميا 
داخل الساحة النقدية. ماذا سيكون عليه موقف النقد العربي الذي بدأ أخيرا 
فقط في اكتشاف النقد الثقافي وتبنيه. تماما كما تبنينا كل الاتجاهات النقدية 
الغربية من قبل؟ لم تعد الأزمة؛ إذن: مقصورة على تبعيتنا للفكر الغربي ونقل 
مذاهبه النقدية متأخرين. وفي أحيان كثيرة بعد أن يكون نجم تلك المذاهب فد 
بدأ يأفل داخل السياق الثقافي الذي أفرزهاء كما هي الحال اليوم ونحن نحتفي 
بالنقكه الكتان فى الوهت الذى ككل طية لق الأتعاء كله الاتتخبار الأهيزه. 
ماذا سنفعل نحن هناء في العالم العربي؛ أثناء فترة الانتظار القادمة التي قد 
تطول أو تقصرة هل نستمر في اجترار مفاهيم ومبادئ البنيوية والتفكيك 
والنقد الثقافي. ومن قبلها النقد الجديد والواقعية الاشتراكية؟ أم ننتهز الفرصة 
ونطور مذهبا نقديا عربيا أصبحت الحاجة إليه اليوم. في عصر تهدد فيه 
الثقافة المهيمنة بابتلاع أو محو الثقافات القوية؛ أكثر إلحاحا من أي يوم مضى؟ 
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والواقع أن تلك التساؤلات كانت الدافع الحقيقي وراء كتابة المؤلف الحالي. 
الذي نعتبره استمرارا للمحاولة السابقة للتأسيس لنظرية نقدية غرية فى وتران 
المقعرة». في المؤلف السابق حاولنا إزاحة التراب. في إعادة قراءة ندعي أنها 
تختلف عن إعادات القراءة السابقة لتراث البلاغة العربية. وفي المؤلف الحالى 
توقفنا طويلا عند هول التيه الذي دخلناه عن طواعية كاملة؛ بل عند الكطن لذن 
يجسده غول «النظرية». لقد دخلنا ذلك التيه. وعمدنا في أحيان غير فليلة ل 
الآن إلى خلق الإحساس بذلك التيه عند قارئ الدراسة حتى نؤكد ضرورة الخروج 
النهائي منه. بهذا المفهوم فقط يمكن تحديد العلاقة بين الدراسة الحالية وبين 
البحث عن نظرية نقدية عربية بديلة في «المرايا الممعرة». بل بين هذه الدراسة 
وبين «المرايا المحدبة». مع التاكيد الذي لا نمل من ترديده بأن دعوننا لا تعني من 
قريب أو بعيد تبني العزلة الثقافية بديلا جديداء لأن العزلة أصبحت ترفا 
مستحيلا حتى لمن يريدهاء وأن المبدأ الصريح الذي نتبناه قائم على أنه إذا كان ما 
يجيئنا من الغرب ليس خيرا كله. فهو أيضا ليس شرا كله. وأن تطوير مشروع 
نقدي عربي خاص بنا يقوم على الاتصال بالآخر الثقافي من ناحية؛ وبجذورنا 
البلاغية من ناحية أخرى. أصبح ضرورة بقاءء وأن ذلك المشروع سوف يكون 
«هويتنا الواقية». على حد تعبير العقاد في مرحلة نضجه الفكري. ودعوتنا أيضا 
لا تعني؛ كما يحلو للبعض أن يردد في سذاجة:؛ عودة إلى الجدل بين القديم 
والجديد . إن تقييم مشروعنا يتطلب فراءة أكثر موضوعية وأقل تحيزا . 

وإذا كنا قد نفينا أي ادعاءات بالقدرة على تقديم حلول للخروج من أزمة 
المشهد النقدي الغربيء فإننا لا نستطيع أن نتنازل عن حقنا في اقتراح حلول 
للخروج من أزمة المشهد النقدي العربي؛ دون أي ادعاء بأن ذلك الحق مقتصرا 
على فرد بعينه. إن البحث عن نظرية نمدية عربية بديلة مسؤولية جيلنا بكامله. 
وفي الوقت نفسه فإن أي حلول قد نقترحها للخروج من التيه مبرأة تماما من أي 
ادعاءات بصحتها. ما نقدمه هنا ليس أكثر من اجتهاد فكري لوجهة نظر تقبل 
الاتفاق والاختلاف. والاختلاف في حالتنا قد يكون أكثر أهمية من الاتفاق. 
خاصة أننا عارضناء منذ اهتمامنا الأخير بواقع النقد العربي. أحادية النظرة 
والاحتكار الذي مارسه الحداثيون العرب للمشهد النقدي لما يقرب من ريع قرن. 
وحينما يكون الاختلاف موضوعيا بعيدا عن الهوى فإنه يحمق ثراء الجدل الذي 
يتفق في النهاية عند الهدف الأخير, وهو خير الثقافة العربية. 
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بعد هذا الإيضاح الجوهري لتأكيد أن ما نحاول تقديمه ليس أكثر من 
اجتهاد شخصىي اخترنا به الاختلاف مع البعضء من دون أن نقصد إلى 
استفزاز أحد. أو التسفيه من رأيه أو موففه النقدي. اجتهاد دفعنا إليه قدر 
غير فليل من الانزعاج من وافع المشهد النقدي العربي في نهاية القرن 
العشرينء, وهو انزعاج سرعان ما تحول إلى «رعب» حقيقي من الوافع الدولي 
الجديد بنظامه العالمي الذي يهدد بمحو الثقافات القومية بالكامل. ومن ثم 
فإن الخروج من التيه النقديء الذي أدخلتنا فيه المذاهب والاستراتيجيات 
والاتجاهات الحداثية وما بعد الحداثية الغربية. يفرض علينا البحث عن 
نظرية عربية بديلة تلقى عندها سفينة الثقافة العربية مراسيها حماية لها من 
أتواء التشو الوزن جا دبا اوسا : 

خوك عل وح التحديد عدد المرات التي أكدنا فيها أن الدعوة إلى 
تطوير نظرية نقدية عربية بديلة لا تعني الدعوة للعزلة أو رفض الآخر 
الثقاضي. حدم يكيييا هوك لت الرضوة إل قاذ غنة السويية | اغلل دم فى 
«الزايا الفتسرة» اهن اليرق له يكن كمنا روع البعهن :فى سطحية فكرية, 
إحياء الصراع التقليدي بين الجديد والقديم, لأنه صراع غير وارد في المقام 
الأول في عصر يحيط فيه بنا الجديد والمتغير في جميع الاتجاهات إلى درجة 
لا يستطيع معها أي إنسان الفكاك من دائرته. لكنها دعوة إلى تحديد بعض 
جذورنا القوية الضاربة في أعماق الوعي العربي. وحينما ارتحلنا إلى عبد 
القامر الجرجاني وسبقه اللغفوي والنقدي الفد لكل من انبهرنا بهم طوال 
القرن العشرين لم يكن الأمر. مرة أخرى؛ دعوة إلى الانتقال بقضنا وقضيضنا 
إلى خيمة البلاغي العربي الأشهر أو خيمة غيره من مشاهير البلاغيين 
العرب. كان أساس دعوتنا الذي حددناه بدقة هو: أننا لو لم نمارس قطيعتين 
معرفيتين واضحتين مع البلاغة العربية لكنا قد استطهنا اليوم تطوير 
الخيوط التي توافرت لدينا في جديلة متينة قوية في القرن العشرين. 

واستمرارا لمسيرتنا السابقة؛ فإن الدراسة الحالية. وهي تدعي التَليل 
وتحاول فرض الأقل. توقفت عند أبعاد التيه الذي شعر به أبناء الثقافة التى 
أفرزت التيه أنفسهم. وحاول ج.ل أو جيلان على الأقل حتى داخل تلك 
الثقافة الخروج من ضياعه. كل حسب انتماءاته. نعم؛ كل حسب انتماءاته. 
وقن: ومس ختوناة عند ا تكمانالك سات الكيارات أو الاتجاهاتك النقسة 
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الأخيرة وكيف حددت تلك الاتجاهات قراءاتهم للنصوص الأدبية في ردة كاملة 
على كل المدارس النقدية التي أفرزها القرن العشرونء وكان الشهعار المشترك 
لتلك الاتجاهات المتأخرة هو العودة إلى النص في مواجهة القراءات 
الشكلانية للشكلية الروسية والنقد الجديد والتحليل اللغوي للبنيوية وفي 
رفض واضح لاتجاه أصحاب التلقي والتفكيك «لإلفاء» النص ونفي وجوده 
مستقلا أو كاملا خارج وعي المتلقي به. 

وفي ربطنا في الفقرة السابقة بين موفف الاتجاهات النعدية وبين 
الام اذا كه الفكرية والأيديولوجية لأصحابها تتأسس شرعية البحث عن 
نظرية نقدية عريية بديلة بالكامل. لا نعرف لماذا يكون من حق المثقف الغربي 
الماركسي النزعة مثلاء أو الآخر المتبني لموقف الشك في الثوابت؛ أن يطور 
مذهبا أو اتجاها نقديا يرتبط بانتماته الفكري والثقافي من دون أن يتهم 
بالانعزالية؛ بل ينبهر بعضنا في العالم العريي بما يقول ويكتب. في الوفت 
الذي يحلو فيه للبعض أن يصادر على حق الثقافة العربية في تطوير اتجاه 
يرتبط بانتماءاتها المختلفة ويرفع اتهامات «الانعزالية» و«الرجعية» و«التخلف» 
في وجه كل من ينادون بدذلك؟ إن من حق المثقف العربيء. وفي ظل التطورات 
الدولية الأخيرة منذ بداية القرن الحاليء أن يبحث عن طريق خاص به 
للخروج من تيه المشهد النقدي الغربي الذي أدخلنا أنفسنا فيه بإرادتنا. وهو 
الحق نفسه الذي مارسه أصحاب الاتجاهات النقدية الأخيرة التي جمعناها 
تحت مظلة «النقد الثقافي». حينما تمردوا على المدارس النقدية السابقة. 
وفي ممارستنا لذلك الحق فإننا لا ندعي القدرة على خلق أو تخليق نظرية 
نقدية جديدة بالكامل. لأننا. ثقافياء جزء من كل. فنحن جزء من عالم أصبح 
فيه الاتصال شعار العصر. ومن ناحية ثانية: إن الأمر في العلوم الإنسانية 
يختلف عن العلوم الطبيعية والتطبيقية. في العلوم الطبيعية والتطبيقية مثلا 
يستطيع عالم الرياضيات أن يكتشف نظرية جديدة:؛ يعبر عنها بمعادلة جديدة 
بالكامل. تعطيه حق الصياح بصوت عال: «وجدتها 2اء:ناء».: تماما كما فعل 
«أرشميدس لحظة اكتشافه قانون الطفو. أما في العلوم الإنسانية فإن الأمور 
لا تتطور بهذا الشكلء. ولا نحدث عمليات اكتشاف فجائية وجديدة بالكامل. 
ومن نافلة القول تأكيد أن تطور النقد الأدبي يمثل مجموعة متتالية من 
الدوائر تزيد مناطق التداخل فيما بينها على مناطق التباعد والاختلاف. 
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وحينما نقول إن الكثير من معطيات أرسطو لم تعد ثوابت النقد الأدبي في 
القرن العتشوية: على ميل انخا لفان ذلك لا مكل تمسسمونة تجدييق مشاظق 
مازال أرسطو يمثل فيها المحرك الأول حتى اليوم. 

حينما تبنى الدعوة إلى تطوير نظرية نقدية عربية بديلة؛ إذن. فليس معنى 
ذلك اننا تطالب تاكتشناف نظرية بجديدة ١ه‏ أطيئلة «الكامل: إن ما نعنية سيساظة 
أنناء في اتصالنا الحتمي بالآخر الثقافي. يجب ألا ننسى الاختلاف. وأنه ليس 
كل ما ينتجه ذلك الآخر اتساقا مع انتماءاته الثقافية يتفق من الانتماءات أو حتى 
الولاءات التي تفرضها الثقافة العربية. وفي الوقت نفسه فإن ذلك لا يعني أن كل 
ما ينتجه ذلك الآخر يختلف بالضرورة مع انتماءات الثقافة العربية. 00 
إذا كان ما يأتي من الغرب ليس خيرا كله. فهو أيضا ليس شرا كله. والقول 
نفسه.؛ وبالقدر نفسه.؛ ينطبق على تراث البلاغة العربية التي يجب أن تحدد 
طبيعة النظرية العربية البديلة في جزء منها على الأقل. 

لا نشك في أن القارئٌ للق ايع تفاصيل التيه النقدي بقليل من الاهتمام, 
وتابع أيضا اتجاه المناقشات حتى الآن قد أدرك أن خيط النجاة المريوط إلى 
صخرة خارج باب التيه هو النص. نعم» العودة إلى النص وتآكيد سلطته كنص 
أدبي أولا وكمنتج ثقافي ثانيا. وليس العكسء. هو باب الخروج من التيه. 

ولن يجد البعض صووبة في الوثوب إلى النتيجة المتسرعة متصايحين: «ها 
طوالا لك كي ستيه نون وك يق ا خوز + له قوم يشسفية ‏ داهب 
والاتجاهات النقدية التي أنتجها القرن العشرون:؛ إلا مدرسة واحدة هي النقد 
الجديد الذي يتبنى الدعوة للعودة إليه». ونقول لهؤلاء انتظروا فليلا حتى 
نخرج من التيه معاء وبعدها سوف تدركون أن النقد الجديد بأرستقراطيته . 
بل برجعيته الواضحة - وأن كنا ننفر نفورا خاصا من تقسيم البشر إلى 
رجعيين وتقدميين ! - لم يعد هو التركيبة الأدبية والنقدية التي تتفق مع 
احتياجات المثقف العربي في عصر التحديات الكبرى التي تهدد هويته. بل 
وجوده ذاته. نقول هذا من باب التنويه. على رغم أن البعض يرى أن 
التناقضات اللانهائية التى عاشها المشهد النقدي داخل الثقافغة الفربية قد 
تؤدي بصورة منطقية إلى تبنى الدعوة للعودة إلى النقد الجديد . وهذدا ما 
يقوله «نيوتن» في كا نيجه الرائعة لككايه «تحسور الجن ا احدك نرق أن 
تناقضات المذاهب والاتجاهات النقدية التى ساهمت في إنهاء احتكار النقد 
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الجديد للساحة الأدبية منذ منتصف الخمسينيات تجد نفسها في وضع يحتم 
عليها دخول بعض الاتجاهات الضعيفة نسبيا في تحالفات في مواجهة 
فوضى التلقي والتفكيك أو التراجع أمام عودة مظفرة للنقد الجديد: 
هل يحتمل أن تحتل أي من نظريات التفسير التي اكتسبت 
أهمية منذ تقويض أسس هيمنة النقد الجديد في مرحلته 
الأخيرة موقع الهيمنة داخل المؤّسسة الأدبية؟ هل سيكون عمر 
مناهج التفسير المرتبطة بالنقد الجديد والنقد التاريخي 
التقليدي أطول من عمر البدائل الأخيرة ومن ثم تستعيد 
سطوتها السابقة؟ [") 
وقبل مناقشة صلاحية أو عدم صلاحية العودة إلى النقد الجديد للواقع 
الثقافي والحضاري؛ بل السياسيء العربيء تجدر الإشارة إلى أن الموقف الذي 
يتحدث عنه نيوتن في تلك الدراسة هو واقع المشهد التقافي الغربي في أواخر 
الثمانينيات. إذ إن الدراسة نشرت عام 1540: أي في وقت كانت فيه الاتجاهات 
النقدية الأخيرة التى جمعناها تحت مظلة النقد الثقافي في مرحلة تناحر 
مبكرة. وقد أتثبتت التسعينيات أن تلك الاتجاهات اختارت. ريما عن غير قصد أو 
تعمد, الاتجاه الأول وهو التحالف. وقد كانت نقطة ارتكازنا الأساسية في الفصل 
السابق إبراز الخيط الذي ينتظم معظم تلك الاتجاهاتء وهو الماركسية الجديدة. 
لم تحدث إذن عودة إلى النقد الجديد كمخرج من التيه. ومن جانبنا لا نشك 
لحظة واحدة في أن النقد الجديد بقراءته المغلقة على النص واللصيقة له. وهي 
الصيغة التقليدية المتفق عليها في وصف ذلك الاقم لذ مدع انار[ ات 
الدعوة إلى النص وتأكيد سلطته ستذكرنا في أحيان غير فليلة ببعض مواقف 
النقد الجديد من النص. نحن أيضا في حاجة إلى تحالفات خاصة بواقع الثقافة 
العريية من ناحية. فادرة على صد الهجمة التمافية الجديدة التى تهدد يامحاء 
الهوية القومية العريية: من ناحية ثانية. ودوافع تحالفاتنا تختلف؛ بالطبع. عن 
دوافع تحالفات اتجاهات النقد الثقافي الغربي. 
لقد توقفنا أكثر من مرة في الفصول السابقة عند مفهومنا المبدئي ل «سلطة 
النص»؛ وسوف تتاح لنا في صفحات تالية التوقف عند مظاهر تلك السلطة 
ودلالتها والنتائج المترتبة عليها في إطالة كافية. وهذا أمر طبيعي وحتمي إذا 
كانت تلك السلطة هي الخيط الذي سيقودنا إلى خارج التيه النقدي. وإذا كنا في 
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استعراضنا جوانب التيه النقدي قد انشغلنا بمناقشة المدارس والمذاهب النقدية 
من منظور علافتها بسلطة النصء وقد اشترك الجميع؛ لغويين وفلاسفة ونقاداء 
في سرقة العلامة اللفوية أولا. ثم فى سرقة النص ثانياء فإننا في حاجة إلى 
إعادة تأكيد ما يحتمل أن يكون قد خفي على البعض في موقف تلك المذاهب 
والمدارس من سلطة النص. لتأكيد سلطة النص. في كلمات أكثر تحديداء نحتاج 
الآن إلى نقض مواقف تلك الاتجاهات والمذاهب من النص وسلطته وتفنيدها 
بصورة أكثر تركيزا . 


ب - استر جاع الخطى 

كانت سلطة النص التي تحدثنا عنها في إيجاز هي قدرة النص على تقديم 
معنى ملزم للمفسر. وحتى حينما تتكولى عمليات التفسيرء داخل المذهب 
النقدي الواحدء أو في المدارس المختلفة؛ تقديم تفسيرات متعددة: وهو ما 
نسميه بتعدد الدلالة» فإن الالتزام بسلطة النص يعني تحمل النص نفسه لتلك 
التعددية: تلك هي السلطة التي نقصدها. إننا نتفق مع الجميع حول استحالة 
المصل بين الشكل والمضمونء فالمضمون ليس معنى يصب داخل وعاء هو 
الشكل. ولا نظن أننا في حاجة إلى مناقشة قضية قتلت بحثا ودراسة. لكن 
محور الشكل والمضمون يظل محور الاختلاف المبدئي بين المذاهب النقدية 
الكتافة نا ديمنا كأكيد وهنا قرز الهو إلى موقت اتذاهي و الاتحافات 
النقدية من سلطة النصء أن الحديث عن سلطة النص يرتبط بالدرجة الأولى 
بمدرة النص على فرض معنى أو معان تتمتع بقدر من الإلزام؛ وليس بقدرة 
النص على فرض شكل ملزم للمفسر. فالقارئ أو المفسر لا يقوم بتفسير 
الشكل :فل نمت ووو هايفة لتقن امت[ غاذة قاء التسى مدا عةة انتضون 
في تحقيق معنى أو توصيله. 

إن الموقف النقدي من النص وسلطته تحدده قراءة النص: فلسفتها 
وأهدافها. القراءة التي نتتحدث عنها هناء بالطبع. ليست هي القراءة 
الاستهلاكية؛ بل القراءة التفسيرية التي لا تتحقق إلا في أثناء إعادة قراءة 
النص. تلك القراءة الثانية التي يمارسها المفسر مع النص من منطلق انتماته 
المبدثي لهذه المدرسة أو ذلك المذهب النقدي الذي يحدد أهداف القراءة 
مسبقاء هي التي تحدد تفسير القارئ النهائي للنص. ويستعرض «جوناثان 
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كاللر» ضي كتابه عن التفكيكية عددا من تلك القراءات المتعددة بهدف تأكيد 
فوضى المشهد النقدي. ف «ولفجائج إسر». مثلا. يرى أن القراءة عملية ملء 
فراغات النص وتحديد غير المحدد فيه. أما «مايكل ريفاتير» فيقوم. بعد أن 
وفك يراع عن افكره بمصيل النضن للواقع الخد وى يتحول الععيياك الذي 
واجهته أثناء القراءة الأولى للنص إلى مفاتيح لقراءة أحادية حرفية تفك في 
ضنوكهنا شفرة: التصن اللغز آنا القراءة آلثانية: أما تتوومان هولاد:» فيوى أن 
القارئ يقوم بعملية إسقاط ذاته على النص الذي يستخدمه لتكرار ذاته هو 
وخلق نمط يرتبط بآليات دفاعه الخاص ('). 
لكننا بذلك نكون فد لحقنا بنظريات القراءة من مؤخرتها, بل إننا نعيد 
القارئ إلى ضياع التيه في مرحلة يفترض أننا على وشك الخروج منه؛ وأن 
واجبنا فض الاشتباك وإنهاء التعقيدات حتى تصبح الأمور أكثر بساطة ووضوحا. 
ومن ثم نتتحول الآن إلى التوقف عند الآراء المختلفة للقراءة (الشانية) 
والمصطلحات العديدة التي تستخدم في وصفها بهدف الاتفاق في نهاية المطاف 
على تحديد مبسط يكون معيار استهراضنا للمواقف النقدية المختلفة من سلطة 
النص. ويلخص «نيوتن» في دراسته التي تحمل المصطلح الأكثر استخداما مقرونا 
بالقراءة وهو التفسير 1216701613005 وظيفة التفسير في الخمسين أو الستين 
عاما السابقة. كان التفسير في النقد الجديد معنيا بالبحث عن الوحدة العضوية 
للنص وتماسكه واكتماله؛ وكان النص «يعامل باعتباره شيئًا متميزا يجب دراسته 
في ذاته مع إعطاء العناصر السياقية دورا ثانويا» ("). ومع ظهور المذاهب النقدية 
الحداثية وما بعد الحداثية تغيرت وظيفة التفسير كلية: 
إذا كانت هناك أرضية مشتركة بين أنواع التفسير القائمة على 
النظرية والتي جاءت إلى الوجود لتتحدى تقاليد النمد الجديد فهي 
أنها نفسر النص؛ وبطرق مختلفة؛ ضد التيار. وذلك بإثبات كين 
تعارض بلاغة النص مثلا ترتيب موضوعه. أو كيف يستطيع وضع 
التضن زاخل السياقات التقدمية إثنات أن التصن لا يحاوة عغصرة 
بل تحدده التناقضات داخل الثقافة التي أنتجته؛ أو كيف لا نستطيع 
فصل الإنتاج الأدبي. شأنه في ذلك شأن أي شكل آخر للإنتاج؛ عن 
قضية الأيديولوجياء وكيف تبني الاهتمامات الذاتية للقارئ النص؛ 


ومن ثم تحدد طريقة فراءته وتفسيره 0 
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والواقع أن ما قدمه «نيوتن» من أنواع التفسير السابقة:؛ رغم تعددها 
الظاهريء لا تزيد على نوعين فقط اتفق عليهما المنظرون النقديون بمسميات 
تختلف من ناقد إلى آخر. القراءة التفسيرية الأولى والتى ريطها بعجلة النقد 
الجديد هي قراءة النص الأدبي «من داخله» باعتباره كيانا مستقلا كاملا . قد 
يسمي البعض تلك القراءة التفسيرية قراءة «لصيقة» للنص أو «مغلقة» عليه 
باعتباره كيانا مغلقا. أما بقية القراءات التي يوردها «نيوتن» في الإحالة 
السابقة فهي قراءات «تفتح» النص على الخارج. وقد يكون ذلك الخارج 
السياق الثقافي العام للعصر الذي أنتج النص. وقد يكون أيديولوجيا تقدمية 
أو رجعية: وقد يكون كل قارئ يقرأ النص. وفتح النص لأي من الأسباب 
السابقة يعني رفض فكرة استقلالية النص أو اكتماله فضي ذاته. 

ويقدم «تودروف» ثلاثة مصطلحات تشكل فيما بينها مناهج القراءة 
التفسيرية التقليدية؛ وهي «الإسقاط» و«التعليق» و«القراءة الشعرية». قراءة 
الإسقاط هي قراءة النص من زاوية القارئ أو الناقد أو المجتمع. إما قراءة 
التعليق» فعلى عكس قراءة الإسقاط التي تتحرك من داخل النص إلى خارجه: 
فهي قراءة للنص من داخله. وتلك القراءة هي ما يسميه البعض شرح النص 
أو القراءة اللصيقة له. أما القراءة الشعرية - وهنا يتحدث تودروف كبنيوي 
مبكر بالقطع - فهي القراءة التي تبحث عن القوانين العامة للنوع داخل النص 
الفردي. وربما يكون أهم ما أكده «تودروف» وسط ذلك الحشد من 
المصطلحات التي ربطها بعجلة القراءة هو تعريفه المبسط للمعنى الذي نرى 
أننا لن يستطيع الفكاك منه عند باب الخروج من التيه. لآنه يمثل تعديلا 
جوهريا على مفهوم النقد الجديد عن المعنى. فالمعنى؛ بالنسبة إليه. يختفي 
في ثنايا النص 1102:60م172 ليقوم القارئ أو الناقد بالكشف عنه وإزالة 
الحجب عنه والكشف عن مستوره 110360م78© عن طريق التحليل اللفوي 
الحاذق. المعنى عند تودروف شيء تولده الحركة المكوكية الممستمرة بين لفة 
النص وبين شبكة السياقات التي اشتركت في إنتاجه وتحققه؛ وإن كانت غير 
موجودة داخله في صورته النهائية. 

ويبصرف النظر عن تعدد المصطلحات التى يستخدمها النقاد. تظل 
القراءة التفسيرية واحدة من اثنتين: قراءة تتجه إلى خارج النص وأخرى 
تتجه إلى داخله؛ وتكون كل قراءة منهما على حساب الأخرى كما يؤكد 
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«جوناثان كاللر» في الفصل الذي يخصصه للقراء والقراءة في كتابه عن 
التفكيك. من ناحية؛ وتكون الواحدة منهما عائقا في طريق تحقق الأخرى, 
من ناحية ثانئية: 
ولتفسير تلك الآثار وإثبات كيف تكون بعض الخصائص 
الشكلانية عائقا في طريق بعض التخليقات 59/256515 الخاصة 
بالموضوع. علينا أن نصف القراء: إن القراء الذين عودتهم 
الروايات على تفسير التفاصيل عن طريق سحبها على عالم 
خارجي (ومن ثم الحد من الخصائص الشكلية التي يمكن 
اعتبارها وظيفية) يرون أن ذلك الإجراء تعوقه الأنماط الشكلية 
- وهي القوى الظاهرة الوحيدة للتماسك في كثير من تلك 
القصائد - وفي استخدامهم لتلك الأنماط الشكلية فقإنهم 
يقيمون علاقات داخلية تحد من الحركة في اتجاه العالم 
الخارجي وينتجون نقدا لغويا (*). 
ورغم أن الاتجاهين ليسا جديدين تماماء بل يمكن ارجاعهما. بمعنى أو 
بآخر. إلى البدايات المسجلة أو المدونة للإبداع والقراءة؛ اكتسبت الحركة من 
داخل النص إلى خارجه أبعادا جديدة وغير مسبوفة في السنوات العشر 
الأخيرة من القرن الماضى في أثناء فترة تمرد النقد الثقافي العنيف على 
مقولات التلقي والتفكيك التي حولت الحركة إلى داخل النص إلى تحرك داخل 
فراغ بعد أن حرمت النص كل مثبتاته وقدرته على تحقيق دلالة أو معنى. أي أن 
ثنائية الحركة إلى الداخل والحركة إلى الخارج تحولت في النصف الثاني من 
القرن العشرين. وبعد تراجع النقد الجديد. إلى قنائية جديدة عه من 
الثنائية التقليدية إلا بمصطلحي «الداخل» و«الخارج».: وهكذا تحولت الحركة 
إلى داخل النص. والتي كانت تعني بالنسبة إلى النقاد الجدد. دراسة النص من 
داخله وفي ذاته باعتباره كيانا مستملا كلياء إلى حركة داخل كيان هلامي فى 
00 ويقاوم التثبيت في تحد وعناد واضحين. وتحولت الحركة 
إلى الخارج التي كانت تعني حتى السنوات المبكرة من القرن العشرين على 
الأقل. دراسة النص في ضوء سياقات ثقافية وتاريخية وذاتية مختلفة قد تكون 
السياق التاريخي أو الثقافي للعصر المنتج للنص. وقد تكون الظروف النفسية 
للكاقب: وقد تكون تروف القارئ نفسة: تحولت تللق الحركة إلى حبرنة العلاقة 
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بين النص والسياقات المنتجة له. وهي جبرية خففت من قيدها فقط اتجاهات 
النقد الثقافي في نهاية المقرن ولم تبطلها كلية. وفي جميع الحالات كان موقف 
الناقد من النص يحدده انتماؤه المبدئي لهذا الاتجاه أو ذاك. وربما يجدر بنا 
في السياق الحالي أن نعكس المعادلة لنقول إن موقف الناقد من النص وسلطته 
كان مؤشرنا المادي الملموس على الموقف النقدي للقارئ. 
وريما يكون موفف النقد الجديد في علاقته بسلطة النص هو الموقف 
الأكثر اعتدالاء مقارنا بالاتجاهين في صيغتيهما الأخيرتين المبالغ فيهما. 
والأقريه إلى اليه الدوفيفنة القن سارل الفوضيل إلبها تف نياية الأندن. 
نقول «الموقف الآكثر اعتدالا». و«الأقرب إلى الصيغة التوفيقية»» ولا نقول إنه 
الصيغة النهائية التي ستقودنا بالضرورة إلى خارج التيه. والوافع أن صيفة 
النقد الجديد مازالت تمتلك فوة جذب خاصة بيه تشد إليها كيار النقاد فى 
لحظات خيبة أملهم في المدارس النقدية التي أنتجتها الحداثة الغربية و 
بعدها. وهكذا يذكرنا «جوناثان كاللر» بتلك الصيغة في حنين واضح: 
إذا كنا ننظر في الغالب إلى النظرية النقدية باعتبارها 
محاولة تأسيس صحة أو عدم صحة إجراءات تفسير بعينهاء 
فإن تلك النظرة هي تراث النقد الجديد ولا شك الذي لم 
يغرس فينا فقط الاعتقاد بأن هدف الدراسة الأدبية هو تفسير 
الأعمال الأدبية. لكنه ألمح أيضا عن طريق أشهر مشاريعه 
النظرية ‏ وهو محاولة تعريف ونقض أسطورة القصدية - إلى 
أن النظرية الأدبية محاولة لاستيعاد الأخطاء المنهجية بهدف 
وضع التفسير على الطريق الصحيح ('). 
بعد هذه الوقفة التي طالت بعض الشيء مع «التفسير 0008ها1م1261» 
باعتباره مفتاح قراءة النص الأدبي. وبعد تأكيد أن التفسير يعني التعامل مع 
«المعنى» بالضرورة باعتباره مفتاح سلطة النصء دعونا نعد إلى نقطة البداية 
في محطننا الحالية؛ وهي استرجاع الخطى مع المذاهب والمدارس النقدية 
المختلفة وموقفها من تلك السلطة. 
لقد بدأ الشكليون الروس مبكرا بتحديد الإيقاع النقدي للقرن العشرين. 
صحيح أن جهود «فردينان دي سوسير» في التأسيس لعلم اللغة؛ وهو الآخر 
علم شكلاني. سرعان ما سوف يصب حول منتصف القرن في دراسات 
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شكلانية ممائلة للأدب, إلا أن نقل النموذج اللفوي إلى دراسة الخطابات 
الأخرى. ومن بينها الخطاب الأدبي» سوف يحتاج إلى بضعة عقود قبل أن 
يتحقق ذلك. الشكليون الروسء إذن. هم الذين افتتحوا القرن وحددوا إيقاع 
الجزء الأكبر منه. ورغم أن موقف الشكلية الروسية لا يختلف عن موقف 
النقد الجديد في العالم الأنجلو - أمريكيء الذي تزامن هو الآخر مع 
الشكلية. من استحالة الفصل بين شكل النص الأدبي ومضمونه:. إلا أن 
الشكلية أخضعت المضمون بالكامفل للشكل حيتها وكزت اقتمامها على إنشاء 
علم الأدب الذي يهتم بدراسة الخصائص التي تجعل الأدب أدباء على حد قول 
واحد من أبرز أعضائها وهو «رومان ياكويسون». ولا نظن أننا في حاجة إلى 
إعادة تأكيد الاهتمام المحوري للشكليين الروس بالقيم الجمالية الشكلانية 
التى تحدد قيمة العمل الأدبي. لهذا نكتفي هنا بإحالة القارئّ إلى كلمات 
واحد من أبرز مؤسسي الشكلية وهو «يان موكاروفسكي» الذي لا يخفي 
موقفه الجمالي الشكلاني من النص الأدبي. حيث يتحول كل شيء إلى شكل 
تحدد القيم الجمالية وحدها وظيفته: 
إن سيطرة القيمة الجمالية على كل القيم الأخرى. وهي 
أحد المظاهر المميزة للفن. تصبح على هذا الأساس أكثر من 
مجرد تفوق خارجي. إن تأثير القيمة الجمالية لا يقوم على 
ابتلاعها كل القيم الأخرى وكبتهاء بل على تحريرها لكل قيمة 
منها من الاتصال المباشر بقيمة حياتية مقابلة ("). 
وحينما يصبح اهتمام القراءة مقصورا على التحليل الشكلي للنص في تركيز 
واضح «على ما يجعل الأدب أدبا». وعلى القيم الجمالية القائمة على العلاقات 
بين المكونات البنائية الداخلية للنص في عزلة كاملة عن القيم الخارجية المقابلة 
يفقد النص سلطته. فالإلزام الوحيد الذي يمارسه النص مع قارئه إلزام 
شكلاني خالص قائم على الاهتمام بآليات الدلالة وليس بالدلالة ذاتها . 
وحينما نتحول إلى البنيوية الآدبية. متخطين النقد الجديد كما سبق أن 
فعلنا من قبل؛. فسوف نواجه بالموقف الشكلاني نفسه من النص وسلطته. 
ولكي ندرك جوهر الموقف البنيوي من سلطة النص وانصرافه إلى تحليل 
البنى اللغوية؛ الشكلانية؛ للنص وطريقة أدائها للمعنى أو الدلالة من دون أي 
اهتمام بالمعنى في حد ذاته نحيل القارئ إلى التعريف البالغ التبسيط للبنيوية 
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الذي يقدمه «إميل بنفنستي» لها. قد يرى بعض القراء أن الوقت قد تخطى 
مرحلة التعريفات في هذه المرحلة المتأخرة من الدراسة. وهذا صحيح. لكن 
تعريف «بنفنستي» يبرز الطبيعة السطحية للمشروع البنيوي بطريقة تثير 
الرثاء. يكتب «بنفنستى»: 
فإذا سلمنا بأن اللفة نسق (أو نظام)؛ يصبح الأمرأمر 
تحليل بنيتها. وحيث إن كل نسق يتكون من وحدات يؤثر كل 
منها في الآخر. فإنها تتمايز عن الأنساق الأخرى بالترتيب 
الداخلي الذي يمثل بنيتها. وتتكرر بعض التجمعات بينما تندر 
أخرى بينما لا تتحقق تجمعات أخرى رغم إمكان ذلك نظريا. 
والقول بأن للغة ما (أو لجزء من لغة ما. مثل صوتياتها 
ومورفولوجيتها) نسقا تنظمه بنية يجب الكشف عنها ووصفها 
يعني تبني وجهة نظر «بنيوية» [*). 
في إيجاز أو لإيضاح أكثر تبسيطا لتعريف مبسط بالفعل نقول: النص 
الأدبي لغة. اللغة نسق أو نظام. وظيفة القارئّ ‏ من منظور بنيوي - أن يضع 
يده على الوحدات اللغوية الأصغر داخل النص. وعندها سيواجه بتجمعات 
متكررة وأخرى نادرة. ومجموعات ثالثة ممكنة التحقيق نظريا لكنها لم 
تتحقق. طبعا نستطيع أن نضيف إلى الإحالة الموجزة الأخيرة الكثير عن 
تحديد علاقات الاختلاف بين الوحدات. لكن ذلك لن يغير من واقع التحليل 
البنيوي للنص. فالتحليل تحليل لفوي شكلاني يركز على كيفية حدوث المعنى 
وليس المعنى. هل نحتاج إلى التذكير هنا بأن ذلك التعريف المبسط للبنيوية 
يفسر غرام البنيوية بالجداول المطولة والمفصلة التي يفردها الناقد للوحدات 
اللفوية المركنة المتكررة وعددهاء والوحدات النادرة الحدوثء ثم الوحدات التي 
كان يمكن أن تجدث لكنها لم تحدث؛ والتي يقف أمامها قارئىّ النص النقدي 
فى عجب. من دون أن يحدد فائدة تلك الجداول في تمكينه من فهم أو تذوق 
أفضل لمعنى النص5 معنى النص. إذن. في ذيل اهتمامات التحليل البنيوي 
للنصن-الآديئ: 
ويقع التركيز على «النمودج العام» ضمن تجاهل التحليل البنيوي للنص 
الفردي وسلطته. فالناقد البنيوي يهتم بداية بالنصوص أو «النماذج» أو 
«الأنساق» الفردية بقدر مساعدتها له في تطوير «نموذج» أو «نسق» عام يضم 
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القواعد والقوانين التى تحكم الإنتاج الفردي. وفى حركته المضادة من 
«النموذج العام» إلى النموذج أو النص الفردي يهتم المحلل البنيوي بمدى التزام 
الكاتب بقوانين النموذج العام أو مراعاته له. وفي تحركه في كلا الاتجاهين 
لا يعير المحلل البنيوىي سلطة النص في تحقيق دلالة ملزمة إلى حد ما أي 
اهتمام. خاصة أنه يريط ذلك التحرك في الاتجاهين بحلمه بتحقيق العمومية 
أو العالمية '2175581119نا وليس بتفرد النص الأدبي. إنه. على حد قول «روبرت 
شولز». يضحي بالفردية من أجل العمومية: «لقد عارضت البنيوية... القومية 
والذاتية بصفة عامة. وفي مجال العلوم أكد الخيال البنيوي ما هو عام وملتزم 
بالنظام على حساب ما هو فردي وذاتي» !"). 
والواقع أن حلم العمومية أو العالمية ‏ والعالمية هنا ليست ترجمة خاطئة أو 
مبالغا فيها للفظ '10197615311]90اء كما قد يتبادر إلى ذهن أحدء فما علينا إلا أن 
نعود إلى دراسات «ليفي ‏ شتراوس» في الأساطير لنعرف أن الحلم هنا هو 
تحديد بنى كلية وعالمية تشترك فيها الثقافات المختلفة ‏ يرتبط يوعد البنيوية 
بتحقيق «علم الأدب» و«علمية النقد». وقد كان ذلك الوعد بالعلمية هو نقطة 
الإبهار التي أعمت الحداثيين العرب عن حقيقة البنيوية أو. على الأقل. عن 
خطورة الينيوية وتهديدها للثقافقات القومية. وما دمنا يصدد محاولة تحديد 
باب الخروج من التيه النقدي في هذا الفصل الأخيرء وما دمنا نتحدث عن 
ضرورة تطوير نظرية نقدية عربية بديلة. نظرية قومية:؛ في الوافع: فإن من 
واجبنا التنبيه إلى ما ذكره شولز صراحة في الإحالة السابقة إلى التعارض 
المبدئي بين البنيوية والقومية. ناهيك عن أن الوعد البنيوي بتحقيق علمية 
النمد فد انتهى إلى لا شيء؛ بل ربما يفسر في جانب منه فوضى «لا علمية» 
ردة الفعل التفكيكية. 
عودة إلى القواعد والقوانين العامة التي يتوصل إليها المشروع البنيوي على 
حساب النص الفردي. في ضوء قصور البنيوية ومنهجها النقديء من ناحية: 
وعدم تحقيق الوعد بعلمية النقد؛ يتوقف شولز عند خطورة البنيوية على الأدب: 
يمكن القول بأن شرح الطريقة التي يعتقد أن البنيوية 
تنقص بها شيئًا من الأدب أقل يسراء لأنها هي الطريقة التي 
ينقص بها كل النقد النظري الجيد شيئًا من الأدب في الواقع. 
إن أي جائب أدنئ يمكن تصغيره في قواعد. يهددء كما قال 
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كوليردجء «بالسقوط والتحول إلى فن آلي». ويترتب على ذلك 

أنه كلما نجح النقد. خاصة النظرية الأدبية العامة أو 

البويطيقاء قام باختزال إمكانات شعرية محددة. عن طريق 

جعلها في متناول اليد بصورة آلية... وهكذا تصبح البنيوية 

خطرا حقيقيا على الأدب 7 '. 

ماذا عن النقد الجديد؟ وهل يختلف موقفه المبدئي من سلطة النص عن 
موقف المدرستين الشكلانيتين اللتين تعاملنا معهما ا الآن. وهما الشكلية 
الروسية والبنيوية الأدبية؟ 
بداية. نطمئن القارئ إلى أننا لن نشقل عليه باستعراضء مطول أو غير 

مطولء لمقولات النقد الجديد الذي ارتبط أساسا بالشاعر والناقد الأمريكي 
«ت. س. إليوت». ثم بمدرسة عريضة من التلاميد والحواريين في مقدمتهم 
الحو ومني ةورع الأطالاق وهو وكلرقية مرركدوى إذ إننا لا فسن أن هناك 
جوانب خافية أو معماة في النقد الجديد نستطيع إلقاء أي ضوء كاشف عليها. 
وفي عالمنا العربي ظل النقد الجديد موضوعا للجدل والجدل المضاد طوال 
عقدي الستينيات والسبعينيات على الأقل. أي بعد أن كان ذلك التيار قد تراجع 
بالفعل في الغرب أمام الاتجاهات النقدية التي أفرزتها الحداتة وما بعدها. لكن 
ذلك الجدل ساهم في تعريف النقد العربي بمقولات النقد الجديد كاملة. ومن 
موقع المسافة الزمنية التي تحققت لنا اليوم في بداية القرن الحادي والعشرين 
نستطيع أن نعيد تقييم النقد الجديد بغير قليل من الموضوعية؛ نعم لقد كان 
النقد الجديد في جوهره. وكما قال معارضوه في العالمين الغربي والعربي على 
السواء. نقدا محافظا. وإن كنا نتحفظ على ما وصفه به التقدميون العرب من 
«رجهعية». وكان أيضا نقدا «أرستقراطيا نخبويا 056ذاع» يخاطب الخاصة. ولكن. 
ومن المسافة الزمنية نفسها نستطيع القول إنه في مواجهة سطحية التحليل 
البنيوي للنص الأدبي وهو التحليل الذي زحزح النقد الجديد من موقع السيطرة: 
ثم في مواجهة فوضى التفسير الذي مارسه أصحاب التلقي والتفكيك. هناك 
مقولات للنقد الجديد ينظر إليها اليوم بكثير من الحنين. وقد سبق أن أحلنا 
القارئ إلى مقولة في بداية التسعينيات كانت ترى أن فوضى المشهد النقدي 
الغفريي تشير في اتجاه العودة إلى النقد الجديد,ء إلا إذا حدثت تكتلات أو 
تحالفات بين الاتجاهات الجديدة لتقديم بديل فوى مقنع. 


الخروج من التيه 


ويظل النقد الجديد في الواقع قابعا في جنبات المسرح بعيدا عن الأضواء 
مهددا بالعودة إلى قلب المشهد من جديد . وفي حديثنا عن البديل الذي 
يستطيع أن يمودنا إلى خارج التيه النمقدي هناك عدد غير فليل من مقولات 
النقد الجديد تمثل عناصر غواية فوية؛: وإن كنا على افتناع كامل بأن النقد 
الجديد بصفته القديمة «الإليوتية» ليس هو البديل الذي نحلم به ولا يمكن أن 
يكون هو البديل. لقد مرت مياه كثيرة تحت جسر الثقافقة العالمية عامة. وتحت 
جسر التقافة العربية خاصة:؛ تجعل من الصيغة القديمة ترفا نقديا ياهظ 
التكاليف في عصر تهدد فيه الثقافة العربية ‏ شأنها في ذلك شأن الثقافات 
القومية الأخرى ‏ بالامحاء. 

ورغم اختلاف موفف النقد الجديد من النص عن موفقف الشكلية 
الروسية والبنيوية الأدبية منه بصورة شبه جوهرية: إلا أنه يظل نقدا 
شكلانيا يقترب من جماليات الشكلية الروسية بقدر ما يبتعد عن 
السياقات الثقافية ‏ الآيديولوجية والسياسية ‏ التي أنتجت النص. وحينما 
نتحول في نهاية الفصل الحالي إلى النظرية البديلة ربما يكون الاهتمام 
بتلك السيافات هو التعديل الجوهري الذي سند خله على تركيية النقد 
الجديد في صيغته الإليوتية. 

صحيح أن النقد الجديد لا يتجاهل المعنى كما فعل الشكليون الروس رغم 
كل ادعائهم بعكس ذلكء ولا يأخذ ذلك المعنى كأمر مسلم به كما فعل 
البنيويون دون أي ادعاءات بعكس ذلك. لكنه رغم اهتمامه المحوري ببنية 
المعنى» يظل نقدا شكلانيا في تركيزه الواضح على قضايا البناء والوحدة 
والكلية والاستقلال والمفارفة. وكلها تدخل بالقطع فى صميم بنية المعنى 
8 01 5110111121108 في عزلة كاملة عن الخارج الذي يرفقض النقد 
الجديد الإحالة إليه. 

نعتقد أن الأمر يحتاج إلى وقفة قصيرة مع الطبيعة الشكلانية للنقد 
الجديد وعلاقة ذلك بقضيتنا الأساسية في الدراسة الحالية؛ وهى علاقة 
المذهب النقدي بسلطة النص. ولن نجد خيرا من أنجب تلامذة 0 
لنحيل القارئ إلى رأيه وهو «بروكس». كتب «بروكس» في مقال له يعنوان 
«الناقد الشكلاني» نشر في مجلة تاعالاء]1 12/00 15 عام ١506١‏ محددا 
الميادئّ الأساسية للنقد الجديد: 
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إن النقد الأدبى وصف للعمل. 
إن النقد يهتم أساسا بقضية الوحدة - ذلك النوع من الكلية 
التي ينجح العمل الآدبي في تحقيقها أو لا ينجح. وعلاقة 
الأجزاء المختلفة بعضها ببعض في تشكيلها لذلك الكل... 
إن موضوع الأدب. كما قال ألان تيت هو قضايا أخلاقية 
محددة: لكن غاية الأدب ليست تقديم درس أخلاقي (''). 
ثم إن النقاد الجدد قدموا إلى النظرية النقدية لأول «امسطات كن 
القصدية» [061002ع121 نإ2113] الدي مهد الطريق بصورة مباشرة لنمد التلقى 
حون كتيل لقصل النماق نين بير النض الأدنى ونين التمقى اللا رينكن 
آن يكون المؤلف قد قصد إليه. وسوف تتاح لنا ف كنات قالنة فرصة 
مناقشة مفهوم القصدية وما له وما عليه: لهذا نكتفى هنا بالإشارة إلى أن 
رفض القصدية. سواء كنا نعني بها قصدية المؤلف آم قصدية النص ذاته؛ هو 
الذي آدى في نهاية الآأمر إلى رفع كل «مراسي» النص ليترك هائما دون مرف 
يحميه ضد عواصف القراءات والتفسيرات اللانهائية. 
وحينما نتحول إلى موقف التلقي والتفكيك من سلطة النص فإن الأمر 
لا يحتاج إلى إعادة تأكيد الموقف السلبي الذي يتخذه المذهبان النقديان من 
النص وسلطته بعد أن توففنا عند كل منها في فصلين كاملين. لقد كانت 
منطقتا التلقي والتفكيك في رحلتنا مع النقد الآدبي هما قلب التيه المعاصر. 
وقد أشرنا في حينه إلى أن أعضاء نادي التلقي كانوا أول من أدركوا خطورة 
كتابة القارئ. كل قارئ؛ للنص الذي يقرأه وفوضى القراءات والتفسيرات التي 
يمكن أن يؤدي إليها ترك تفسير النص للقارئ. ولهذا حاولوا وضع ضوابط 
للتفسير يمكن أن توفقف لانهائية القراءات والتفسيرات. كانت ابرز تلك 
الضوابط هي استراتيجيات القراءة التي تفرضها على القارئ الجماعة 
المفسرة التي ينتمي إليها من ناحية؛ وأفق التوقعات التي يجيء بها إلى النص. 
من ناحية تادية. 
ورغم ذلك فإن الحديث عن الجماعة المفسرة التي تحدد استراتيجيات 
القراءة وأفق توقعات القارئّ باعتبارها حائط الصد ضد فوضى التفسيرات 
اللانهائية لا يخلو من تنافضات يفقد أي ضوابط محتملة فيمتها. إذ إن ريط 
معنى النص بقيم الجماعة المفسرة واستراتيجيات القراءة التي تفرضها يعني, 


الخروح من التيه 


بداية. اختلاف تفسيرات النص الواحد من جماعة مفسرة إلى أخرى على 
الأقل. ثم إن الفرد الواحد قد يغير انتماءاته فيتحول من جماعة تفسيرية في 
مرحلة عمرية إلى جماعة أخرى في مرحلة لاحقة. ومن المنطقي. في ضوء 
الأهمية التي يوليها نقاد التلقى لجماعات التفسيرء أن تتفير استراتيجيات 
القراءة عند ذلك القارئ مع تحولاته. وهكذا يمكن أن يقدم القارئ الواحد 
فراءتين متعارضتين للنص نفسه.؛ وهذا ما تبرزه «تيما بيرج». 
إن القارئ «يكتب» النص الذي يقرأه في ضوء استراتيجية 
تفسير جماعة التفسير التي ينتمي إليها. وفد ينتمي فارئ ما إلى 
جماعات تفسير عديدة مختلفة في أثناء حياته. لكن عضويته 
داخل جماعة تفسير بيعينها واستخدامه لاستراتيجية تفسير 
بعينها هي التي تشكل النص بالنسية إليه. وهكذا يتغير النص 
بالنسبة إلى قارئ معين في أثناء تحوله عن جماعة تفسير إلى 
أخرى أو بمرور الجماعات نفسها بعمليات نمو وتراجع !''. 
ويوجه «قرائك لنترتشيا» اتهامين إلى تعامل أعضاء نادي التلقي مع النص 
الأدبي. الاتهام الأول يقول إن مفسر التلقيء ممثلا في إحالة «لنترتشيا» إلى 
أكبر نقاد التلقي والذي ارتبط اسمه بمصطلح جماعة التفسير وهو «ستائلي 
فيش». انطلافا من نفي أي وجود موضوعي للنصء. ناهيك عن نفي قصدية 
مؤلفه؛ يرى أنه لا يوجد شيء لتفسره النافد أو المتلقى؛ وليس هناك سوى 
«ذات» المتلقي. والقراءة التفسيرية على هذا الأساس هي عملية كشف عن 
ذات القارئ. وهي ذاتية لا تقل عن ذاتية الشاعر الرومانسي التي يكشف عنها 
في شعره. لكن الآمر لا يتوقف عند هذا الحد من العا لليطية الموضوعى 
للنص أو معناه. إذ إن الخطوة التالية. بالطبع. هي وضع القارىٌ التالى 
دتشيو اق مركت حيار حدي فى لفقي لاد كن الأفل بحق يدا 
عصر البنيوية. بين قصيدة يقوم فيها «وردزويرث» بالكشف عن ذاته وبين 
قراءة ستائلى فيش للعقصيدة: وهي القراءة التي يكشف فيها فيش عن داته 
أيضاء ثم المفاضلة بينهما بالطبع 7"'. 
والواقع أننا أجلنا هذه الرؤية الجديدة للنص مقارنا بالنص الإبداعي إلى 
المرحلة الحالية من دراستنا لأنها تجسد موففنا النهائى من نظرية التلقى 
باعتيارها تنهى سلطة النص بصورة قاطعة. وقد توقفنا 00 التعظة على 
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وجه التحديد في كل من «المرايا المحدبة» و«المرايا المقعرة» في إطالة كافية. 
كان موففنا. ومازال. فائما على تقبل دور النافد كوسيط بين الإبداع والتلقي. 
لم نقل غط إن الناقد مجرد وسيط سلبي أو مجرد ناقل لمعنى النصء ولم 
يحدث أن توقف أي من النقاد الكبار عبر تاريخ النظرية الأدبية والنقد عند 
دور الرساطة السلبية؛ ولم يقل أحد بالتقليل من أهمية أو وظيفة النقد. لكن 
الموقف الجديد. الذي يعبر عنه كل من «دريد!» و«إيهاب حسن» في 
ممارساتهما النقدية المتطرفة؛ يقوم على أن لغة النقد لشف لك تادوية دن 
أولية. وآن من حق الناقد أن يلفت نظر القارئ إلى نصه النقدي. فعل ذلك 
بشكل لافت «رولان بارت» و«جاك دريدا» و«إيهاب حسن». ويوم تبنى النقد 
الحداثي وما بعد الحداثي هذا الموقف انتهت سلطة النص الإبداعي الذي 
توارى خلف النص النقدي. وقد كان ذلك الموقف الجديد أيضا وراء الفموض 
المتعمد والمراوغة المقصودة التي يمارسها النص النقدي الحداثي وما بعد 
الحداثي مع قرائه. إذ يفترض أن يرهق القارئ ذهنه في محاولة فك طلاسم 
ولوغاريتمات ذلك النص إلى درجة تنسيه عمليا النص الإبداعي وسلطته. 
فنا لاقيام الكافى: الذي :2 رصي إلقه دعر قف ا نمدا رشريها أكون الخد 
الاتهامات التي وجهت إلى نظرية التلقيء على الأقل من منظور الدراسة 
الحالية حول سلظة النص: 1 
بداية؛ فإن فارئّ فيش... فارئّ أدبي خالص: إن عضويته 
في جماعة من نقاد الأدب تلغي بطريقة ما القوى التي تحدد 
وضعه السياسي أو الاجتماعي أو العرقي. لكن أي نظرية تقوم 
على فكرة أن القارئ كيان يشكل ويتشكلء ثم ترفض رغم هذا 
تقفييم نتائج عضويتنا فى جماعات غير أدبية نظرية منقوصة 
تماما بحكم تعريفها. إن جماعة أدبية معزولة عن دوائر أكبر 
للبناء الاجتماعي وحركة التاريخ تكرار للعزلة الجمالية [؟'). 
ومرة أخرى فإن نقض «لنترتشيا» لنظرية التلقي وكشفه عن فصور جماعة 
التفسير كما تحدث عنها «ستائلي فيش» يعدنا «للتوليفة» أو التخليقة 
15 الجديدة التي نحاول أن نضع أيدينا عليها لتقودنا خارج التيه. فعلى 
رغم أن «فيش» لم يقل صراحة إن جماعة التفسير التي يتخيلها «معزولة عن 
دوائر أكبر للبناء الاجتماعي وحركة التاريخ». إلا أن صمته عن الربط بين 
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جماعته المفسرة وبين القوى الاجتماعية والتاريخية التي تؤثر في إنتاج النص 
الأدبى تؤكد اتهام «لنترتشيا» لتلك الجماعة بالأدبية الخالصة؛ ومن ثم بالعزلة 
اللعمائية وحص ون تصني شوقن قن قلاف الدوق :قل ركن باستط غك أن 
يؤكد دور تلك القوى في إنتاج النص أو تفسيره. وربما لو نطق لقال بعكس 
ذلك تماما. وهل كان يتوفع من أكبر أقطاب التلقي. وهو يقف. كما يقف 
أصحاب التلقي جميهاء. على أعتاب التفكيك الدريديء أن يثبت شينًا في 
القن ونشكد هوه الت مرحفية نزي مفدر كه وسوت تومن فى سر 
لاحقة. في محاولة لتخليق نظرية بديلة: عند رفض إدوارد سعيد القاطع 
لحالة الفراغ التي يعلق في فضائها النص الأدبي من منظور التلقى. وكيف 
يؤكد سعيد «وجود النص في العالم». وهو التعبير الذي يستخدمه لتأكيد 
العلاقة بين النص الأدبي المكتوب وسياقاته الثقافية المختلفة. 

ونعود في نهاية وقفتنا مع نقد التلقي إلى رأي «إسر» في النص الأدبي. 
إنه يتخذ موففا رافضا لتفسير النقد الجديد للنص بحثا عن «معنى». وكأن 
العلاقة بين النص والقارئ؛ من منظور النمد الجديد. هي فواعد لعبة نفسها 
«الاستغماية» التي يمارس في أثناتها النص لعبة إخفاء المعنى ليقوم الناقد أو 
المارئ بعد ذلك بالكشف عنه. ويعلن «إسر» ضيقه ببحث المفسر عن معنى 
للنص قائلا إذا كان النص لا يملك إلا معناه فهو نص فقيرء ثم إنه بمجرد 
اكتشاف قارئ لذلك المعنى تصبح التفسيرات التالية بلا فائدة. لكن ذلك 
الافتتان بالمعنى هو الذي يغري النص بممارسة لعبة «الاستغماية» السابقة ضي 
كل مرة يتعرض فيها لقراءة جديدة. حيث يفترض أن تؤّدي الكلمات والجمل 
نفسها إلى معنى جديد . أما إذا تخلينا عن ذلك الافتتان بالمعنى فسوف يكون 
البديل المنطقي والمعقول هو تقبل القارئّ لمبدأ أن كل معنى يصل القارئىّ هو 
عملية تفاعل بين النص وقارئه وليس معنى خافيا أو خبيئًا في النص. 

كان التلقيء. إذن: إعلانا رسميا لانتهاء سلطة النص بعد أن تم نقل سلطة 
إحداث دلالة أو معنى من النص إلى القارئ. كل قارئى له. 

ثم جاءت استراتيجية التفكيك لتكمل المهمة التي بدأتها نظرية التلقي. كان 
التلقي على الأقل يعترف بوجود كيان مادي ما يسمى «النص»». وإن كان القارئ 
هو الذي يتولي تحديد معنى ذلك الكيان. بل إن أصحاب التلقي حينما أدركوا 
فقوضى القراءة التي يمكن أن ينتهي إليها النهد التطبيقي لم يترددوا ضي 
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البحث عن ضوابط تحكم عمليات القراءة وتوقف لانهائية التفسير. أما 
التفككيون.ققد ود أواا نيف انتيى اماف الثلقى يرفس المتساولاك السارعة 
لإساف لاني كنة الكتسوديوة شري كا فك لقطلة ا البيوا ده كان الم كيو هن لكين 
لانهائية التفسير وليس إيقافها. ْ 
لا نظن أننا نستطيع هناء وربما لسنوات قادمة: أن نضيف جديدا إلى ما 
سبق أن قلناه في فصل سابق من الدراسة الحالية وفي فصل «التفكيك 
والرقص على الأجناب» في المرايا المحدبة عن التفكيك. إذ إن الأمر بالنسية 
لنا لم يعد أمر تشبع بالتفكيكء بل أمر إحساس بالملالة من ذلك التيه 
اللانهائي الذي أدخلنا فيه التفكيكيون. لكننا في مرحلة وضع النقاط فوق 
الحروف النهائية لا نملك إلا إعادة تأكيد موقف التفكيك النهائي من النص 
الآدبي وسلطته. ومرة أخرى يعيدنا الحديث إلى مقارنة مبدئية بين التفسير 
في المذاهب النقدية والتفسير التفكيكي. وفي هذه المرة نحيل القارئٌ إلى أحد 
أقطاب التفكيك وهو «هيليس ميللر» الذي يكتب في سياق تحليله لرواية 
توماس هاردي المعروفة؛ تسء قائلا إن الرواية تقوم بتفكيك افتراضات النقد 
التقليدي القائمة على: 
الافتراض المسبق بأن الرواية بنية ذات مركز يمكن 
تفسيرها إذا استطاعنا تحديد ذلك المركز. هذا المركز يخرج 
على دائرة لعب عناصر العمل ويقوم بتفسير تلك العتاصر 
وتنظيمها في نمط ثابت للمعنى المستمد من المركز [*'). 
في تلك الإحالة يحدد ميللر في إيجاز بليغ جوهر التفسير في المناهج 
النقدية التقليدية التى تحدد فراءتها المتأنية أو إعادة قراءتها. بالأحرى. 
مركزا محددا للنص يمكن تفسير كل شيء في ضوئه. نستطيع أن نفعل ذلك 
بسهولة مثلا في الملك لير أو عطيل لشكسبير أو اللص والكلاب لنجيب 
محفوظ أو موسم الهجرة إلى الشمال للطيب صالح أو السلطان الحائر 
لتوفيق الحكيم. بمجرد تحديد مركز النص أو نقطة ارتكاز يتم تثبيته بعيدا 
عن «اللعب الحر» - المصطلح الدريدي - لعناصره. ومرة أخرى نذكر بالعلاقة 
المبدثية بين المذاهب النقدية التقليدية والفلسفة الماهوية 2551101011557 التى 
تقوم على استخدام القيمة أو المبدأ الثابت. الذي يتجاوز الشك واللعب الحر. 
في تفسير العناصر غير الثابتة. 
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ماذا عن التفسير التفكيكي للنص؟ ولسنا في حاجة إلى إعادة التذكير 
نان فيحو انتكر يتسية العفكيك القي | رقيطت يبورين أفيسيوف )ا واف 
شود على وفك مراك الاحانة الخابجة كل الدزاكة الك افع علسي ا 
الفلسفة الغربية منذن بدايتها 108006761551. وغياب المركز. كما سبق أن 
قلنا ريبما عشرات المرات» هو الذي يفسر مفاهيم «الاختلاف والإرجاء» 
6 لنسنه لسر صنو جد نناد نه او ورعك م يرف انر عن ليله لز رنة بجو 
كونراد» الرائعة لورد جيم نموذجا للاختلاف والإرجاء المستمر الذي 
انهه عنقا حل الف نه مصيفة انيه يد ار افق وبر اجا نري ب د 
رأيه. تشبه «معجما يقوم فيه مدخل إحدى الكلمات بإحالة القارئ إلى 
كلمة أخرى تقوم بدورها بإحالته إلى أخرى تعيده من جديد إلى الكلمة 
الأولى: في دائرة لا تنتهي» .)'١(‏ 
لكن النص الإبداعي. من منظور التفكيك؛ وفي مفارفة لافتة؛ له مركز وهو 
مركز اللاإحالة أو الهوة 55/ا20 التي يوضع فيها النصء أو بتعبير «دريدا»: 
«301016 لء ع1ااع0:». بمعنى ما نستطيع أن تقول إن الهوة هنا تعنى الإحالة إلى 
شوم مناه وق الو كان ذلك الكدىء حو الات شن جهو نوهد كمه يقفق 
الحمكة: بلا فرار 55ة50]60501. 50007 جاتر سبيفاك» هوة «دريدا» فى 
مقدمتها الرائعة على النحو التالي: وإ كانت اليدرة قوق د هوه القض 
الإبداعي وهوة النص النقديى الذي يتعامل معه: 
أكادريها سطع يان تر عبة بي الكك رف رقية فى اماد 
تخصيصه عن طريق التمكن منه. ليرى النص «ما لا يعرفقه». 
وخجكها بشو التاحدة العف كار رهم كن يها كان يكين درك 
فإنها تفترض أنها على الآقل وبصفة مؤقتة. تعرف ما تقول... 
إن للرغبة في التفكيك أيضا جاذبية مضادة. فالتفكيك 
يبدو وكأنه يقدم مخرجا من انغلاق المعرفة. فعن طريق تدشين 
لواف التوسة كعمو وفيا يزه الفلريقة داك اليوة 
(2110: ء 115اع2) كما يقول التعبير الفرنسى حرقيا ‏ تظهر 
غواية الهوة على أنها خرية: إن اقوط كن هوة التعيكف يعاق 
فك اساسا واللد # تعدر ها لكلو من بكرف ]خا ادس بقكره 
استهالة لووول ال 01 1 
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وداخل الهوة التي لا قرار لها تضيع بالطبع سلطة النص بالكامل. خاصة 
أن الهوة؛ كما يقول «لنترتشيا». تحيل إلى هوة أخرى. 

وفد توقفنا في تمصيل كاف عند توجهات التنقد الثهافي في معظم 
ممارساته ولافتاته وعلاقة تلك التوجهات بسلطة النص الأدبى. قلنا فى حينه 
إنه على رغم الردة الواضحة ضد إلفاء لسن را كو فق الف ييه 
وتجاهلهما عند أتباع التلقي, إلا أن تلك الردة الكاملة إلى النص كوجود مادي 
لا تعني تأكيد سلطته. وإن أتباع الاتجاهات المتأخرة فى القرن العشرين قد 
حولوا النص في واقع الآمر إلى وثيقة للواقع المعاصر الذي أنتج النص. وهذا 
معنى «تاريخية النص». أو إلى وثيقة يمكن أن نعيد من خلالها تشكيل أو 
تخيل ذلك الواقع التاريخيء. وهو ما نعنيه ب «نصية التاريخ». وفي الحالتين, 
وعلى رغم التأآكيد الظاهري لسلطة النصء بل تأكيد «قدرته على تفيير 
الواقع» كما يقول ماركسء فإن تحميل النص أكثر مما يطيق أو يحتمل كان 
يعني أيضا ضرب سلطة النص. أو التعامل معه باعتباره شيئًا آخر غير كونه 
منتجا أدبيا. خلاصة الأمرء أن التعامل مع النص من المنظور الضيق لعلاقته 
بالقوى التي أنتجته على مستوى البنية التحتية. والخطابات الثقافية الأخرى, 
غير الأدبية. على مستوى البنية الفوقية؛ كان تصغيرا أو اختزالا للنص من 
ناحية. وعزلا له عن سياقات أخرى محتملة؛. من ناحية ثانية. 

ويتضح ذلك بصورة صارخة لا تفتقر إلى الفجاجة في موفف النقد النسوي 
من النص الأدبي. وهو الموقف الذي اخترنا تأجيل الحديث عنه حتى الآن وإن كنا 
باتكك نطلل الواسعة للنقد الثقافي. ومرة أخرى لسنا في حاجة إلى 
تأكيد الموقف المبدئي للنقد النسوي الذي يتحرك على محورين اثنين: المحور 
الأول يقوم على دراسة صورة المرأة في الأدب الذي أنتجه الرجالء والمحور الثاني 
يقوم على دراسة النصوص التي أنتجتها النساء. ويلتقي المحوران في الواقع عند 
نقطة واحدة هي هوية المرأة أو ذاتها 11000ء5. 

ومع التسليم ببعض الاختلافات الهامشية بين النسوية الأوروبية والنسوية 
الأمريكية, أو بين ناقدة نسوية وأخرى داخل الثقافة نفسهاء إلا أن النقد النسوي في 
جوهره يتفق حول مبادئّ أساسية عامة؛ أساسية إلى الحد الذي يغري معارضي النقد 
النسوي باتهامه بالماهوية 5560021152 والتي تقوم على القول يوجود معطيات أساسية 
تتجاوز الشك وتتخطاه. لنقرأ مها كلمات ناقدة نسوية معروفة. وهي «هيلين سينرو»: 


الخروج من التيه 


لكنني أومن بأهمية الرسالة في النص. إن الكتاب يثيرون 
اهتمامي فقط إذا كان ما يقولونه له علاقة بالإنسانية. 
إنني أومن أن النص يجب أن يقيم علاقة أخلاقية مع كل من 
الواقع والممارسة الفنية. أستطيع أن أوجز تعريفي للشعر 
باعتباره «غناء فلسفيا». الجدل الفلسفي وفي الوقت نفسه 
تخطي حدود الخطاب الفلسفي: أي جعل نهر الشعر يفيض في 
قاع الفلسفة. بعض الشعر. بالطبع. ليست له رسالة. هناك شعر 
يميل إلى الموسيقى أكثر منه إلى الفكر. ما أسميه أنا بالشعر 
تفز عبر أوضن الفلسفة اللخصنة لبتخطاها إلى ما وواءها 040 
هل تختلف كلمات «سينرو» هنا في وصفها لطبيعة الشعر ووظيفته في 
جوهرها عن كلمات كل النقاد الذي يقفون إلى يسار الوسطء ويتبنون مقولات 
ماركسية معدلة في تعريفهم لطبيعة الأدب ووظيفته؟ فالنص الشعري ليس 
موسيقى وإنشادا. إن له رسالة أخلاقية. يستطيع تحقيقها بأن تفيض مياهه 
لتغطي قاع الفلسفة. بل إن الريط بين الشعر أو الأدب كخطاب إبداعي وبين 
الفلسفة. وهي خطاب تقافي غير أدبيء لا يختلف في شيء عن تأكيدات 
المادية الثقافية والماركسية الجديدة بضرورة الربط بين الخطاب الأدبي وبين 
الخطابات الأخرى غير الأدبية عند مستوى البنية الفوقية. مع تعديل جذري. 
بالطبع؛ فيما يتعلق بالبنية التحتية حيث يحل النقد النسوي الصراع بين 
الجنسين محل الصراع الطبقي. لكن الوظيفة واحدة, لا تختلف في مفرداتهاء 
وإن كانت تختلف في هدفها النهائي. عن المقولة الماركسية المبدئية بأن وظيفة 
الفلسفة ليست وصف العالم أو تفسيره ‏ وهذا ما درج الفلاسفة على فعله 
إلى أن جاء ماركس ‏ بل تفيير العالم. وهي الوظيفة نفسها التي تختارها 
ناقدة نسوية أخرى هي «جوزيفين دونوفان» للنقد النسوي. 
القول بالرسالة يعني التركيز على معنى النص دون كثير اعتبار أو فليله 
لقيم أخرى لا تقل أهمية في مقدمتها القيم الجمالية. ونحن لا نقصد بأي حال 
من الأحوال أن تكون القيم الجمالية بديلا لمعنى النص, إذ إن التوقف عند القيم 
الجمالية في ظل الواقع الدولي الجديد عامة. وواقع العالم العريبي خاصة, 
لا يمكن أن يكون هو البديلء وليس من المعقول أن نتحول من رفض الشيء إلى 
تَقَدل تقنظية: إننا يسك عن منطقة وسطل متاكد فنها سلطة التحن القائقة على 


الخروج من التيه 


وداخل الهوة التي لا فرار لها تضيع بالطبع سلطة النص بالكامل.: خاصة 
أن الهوة. كما يقول «لنترتشيا». تحيل إلى هوة أخرى. 

وقد توقفنا في تفصيل كاف عند توجهات النقد الثقافي في معظم 
ممارساته ولافتاته وعلافة تلك التوجهات بسلطة النص الأدبى. قلنا فى حينه 
إنه على رغم اكروة لو اسة لفان" سحاد فحن وبلط بعتن الافكيكين 
وتجاهلهما عند أتباع التلقيء إلا أن تلك الردة الكاملة إلى النص كوجود مادي 
لا تعني تأكيد سلطته. وإن أتباع الاتجاهات المتأخرة في القرن العشرين قد 
حولوا النص في واقع الأمر إلى وثيقة للواقع المعاصر الذي أنتج النص. وهذا 
معنى «تاريخية النص». أو إلى وثيقة يمكن أن نعيد من خلالها تشكيل أو 
تخيل ذلك الواقع التاريخي. وهو ما نعنيه ب «نصية التاريخ». وضي الحالتين, 
وعلى رغم التآكيد الظاهري لسلطة النص.ء بل تأكيد «قدرته على تغيير 
الواقع» كما يقول ماركس. فإن تحميل النص أكثر مما يطيق أو يحتمل كان 
يعني أيضا ضرب سلطة النصء أو التعامل معه باعتباره شيئا آخر غير كونه 
منتجا أدبيا. خلاصة الأمرء أن التعامل مع النص من المنظور الضيق لعلاقته 
بالقوى التي أنتجته على مستوى البنية التحتيةء والخطابات الثقافية الأخرى, 
غير الأدبية. على مستوى البنية الفوقية؛ كان تصغيرا أو اختزالا للنص من 
ناحية. وعزلا له عن سياقات أخرى محتملة:؛ من ناحية تانية. 

ويتضح ذلك بصورة صارخة لا تفتقر إلى الفجاجة في موفف النقد النسوي 
من النص الأدبي وهو الموقف الذي اخترنا تأجيل الحديث عنه حتى الآن وإن كنا 
وضعناه تحت المظلة الواسعة للنقد الثقافي. ومرة أخرى لسنا في حاجة إلى 
تأكيد الموقف المبدئي للنقد النسوي الذي يتحرك على محورين اثنين: المحور 
الأول يقوم على دراسة صورة المرأة في الآدب الذي أنتجه الرجالء والمحور الثاني 
يقوم على دراسة النصوص التي أنتجتها النساء. ويلتقي المحوران في الواقع عند 
نقطة واحدة هي هوية المرأة أو ذاتها 561000. 

ومع التسليم ببعض الاختلافات الهامشية بين النسوية الأوروبية والنسوية 
الأمريكية؛ أو بين ناقدة نسوية وأخرى داخل الثقافة نفسهاء إلا أن النقد النسوي في 
جوهره يتفق حول مبادئئٌ أساسية عامة. أساسية إلى الحد الذي يغري معارضي النقد 
النسوى باتهامه بالماهوية 6556201211502 والتي تقوم على القول بوجود معطيات أساسية 
تتجاوز الشك وتتخطاه. لنقرأ معا كلمات نافدة نسوية معروفة. وهي «هيلين سينرو»: 


الخروج من التيه 


لكنني أومن بأهمية الرسالة في النص. إن الكتاب يثيرون 
اهتمامى فقط إذا كان ما يقولونه له علاقة بالإنسانية. 
إنني أومن أن النص يجب أن يقيم علاقة أخلاقية مع كل من 
الواقع والممارسة الفنية. أستطيع أن أوجز تعريفي للشعر 
باعتباره «غناء قفلسفيا». الجدل الفلسفي وفي الوقت نفسه 
تخطى حدود الخطاب الفلسفي: أي جعل نهر الشعر يفيض في 
يميل إلى الموسيقى أكثر منه إلى الفكر. ما أسميه أنا بالشعر 
يمن غير أذخن الفلسفة الخصية لنتخظاها إلى ما وؤراءه 2050 
هل تختلف كلمات «سينرو» هنا في وصفها لطبيعة الشعر ووظيفته في 
جوهرها عن كلمات كل النقاد الذي يقفون إلى يسار الوسطء ويتبنون مقولات 
ماركسية معدلة في تعريفهم لطبيعة الأدب ووظيفته؟ فالنص الشعري ليس 
موسيقى وإنشادا. إن له رسالة أخلاقية. يستطيع تحقيقها بأن تفيض مياهه 
لتغطي قاع الفلسفة. بل إن الريط بين الشعر أو الأدب كخطاب إبداعي وبين 
الفلسفة. وهي خطاب ثقافي غير أدبي لا يختلف في شيء عن تأكيدات 
المادية الثقافية والماركسية الجديدة بضرورة الريط بين الخطاب الأدبى وبين 
بالطبع. فيما يتعلق بالبنية التحتية حيث يحل النقد النسوي الصراع بين 
وإن كانت تختلف في هدفها النهائيء عن المقولة الماركسية المبدئية بأن وظيفة 
الفلسفة ليست وصف العالم أو تفسيره ‏ وهذا ما درج الفلاسفة على فعله 
إلى أن جاء ماركس - بل تغيير العالم؛ وهي الوظيفة نفسها التي تختارها 
ناقدة نسوية أخرى هي «حوزيفين دونوفان» للنقد النسوي. 
القول بالرسالة يعني التركيز على معنى النص دون كثير اعتبار أو قليله 
لقيم أخرى لا تقل أهمية في مقدمتها القيم الجمالية. ونحن لا نقصد بأي حال 
من الأحوال أن تكون القيم الجمالية بديلا لمعنى النص, إذ إن التوقف عند القيم 
الجمالية في ظل الواقع الدولي الجديد عامة. وواقع العالم العربي خاصة. 
لا يمكن أن يكون هو البديل: وليس من المعقول أن نتحول من رفض الشيء إلى 
تقبل نقيضه. إننا نبحث عن منطقة وسط تتأكد فيها سلطة النص القائمة على 


الخروج من التيه 


ارتباطه بالوافع وقدرته على التأثير فيه. وتمثل قيمه الجمالية في الوقت نفسه 
ما يميزه عن الخطابات الأخرى غير الأدبية. كالفلسفة والسياسة والأخلاق. 
وقد أدرك النقد النسوي منذ البداية أن المسافة بين الرسالة أو المعنى وبين 
الميم الجمالية للنص هي منطقة التوتر المستمر التي يجب الخروج منها 
بتحديد منطقة وسط. وقد أدى ذلك البحث عن منطقة وسط في بعض 
الأحيان إلى حلول توفيقية مؤقتة, مؤقتة لأنها لم تؤد إلى حل حقيقي ونهائي 
لأزمة النقد النسوي في تشتته المستمر بين الطبيعة الأخلاقية والسياسية 
لرسالة النص وبين فيمه الجمالية التي لا يجوز تجاهلها. وفد حاولت «جوزيفين 
دونوفان» تقديم مثل هذا الحل التوفيقي الذي لم يحقق أي توفيق حفيقي بين 
الضدين في نحليلها لرائعة «وليام فوكنر» «اذلاعلاك 111 11أع18[»: 
إنني لا آجد صعوبة في تذوق العناصر الشكلية للعمل. من 
ناحية البناء الرواية واكفة والأسلوت عظيم. من ناحية الشكل 
أستطيع تقدير جمال الرواية؛ وهذا حكم جمالي. 
ورغم ذلك فالعداء السافر للمرأة والتفرقة اللذان يستمران 
طوال النص الأخلاقي يجعلان من المستحيل على كناقدة نسوية 
وإنسية أن أؤجل وأتقبل احتمالات عالم فوكنر المتخيل ("'). 
وتخلص «دونوفان» في نهاية الأمر إلى إلغاء المنطقة الوسط التي 
كريد ون كاكتة وس يه لا وها نما انرص فيل الفازكفاتف: التطوو فا 
لا يستطيع تقبل جمالياته» !''. وإن كانت «دونوفان» تعود مرة أخرى إلى 
التوتر أو التمزق نفسه بين النقيضين في إعادة فقراءتها لروائع من الآدب 
العالمي. فتحاول الفصل بين تقديرها للقيم الجمالية لأوديسا هوميروس 
والكوميديا الإلهية لدانتي وفاوست جيته وبين الرفض الأخلاقي السياسي 
القاطع لتلك الأعمال التي تحكم عليها بالغرية «من وجهة نظر المرأة لأنها 
تنكر عليها ذاتيتها أو كيانها الذاتي الجوهري» 7''. ثم تستطرد قائلة: «إن 
هذا لا يعني أن ننحي تلك الأعمال جانبا أو نرفض قراءتهاء لكنه يعني أنه تجب 
قراءتها من منظور يحدد التحيز الجنسي الكامن في رؤيتها الأخلافية» !'"). 
في نهاية تلك الوقفة القصيرة مع النقد النسوي باعتباره أحد مكونات 
النقد الثقافي يهمنا أن نؤكد الطبيعة الاختزالية للمنظور النسوي الذي يتعامل 
مع النصوص التي لم تكتب حسب الصيغة النسوية الحديثة العمر من منظور 


الخروج من التيه 


نسوىي محدود يدور حول هوية المرأة أو ذاتها. وقد كان ذلك أحد أيرز 
الانتقادات التي وجهت إلى قراءة واحدة من أشهر مؤسسات النقد النسوي. 
وهي «إلين شوولتر» للرواية الإنجليزية في العصر الفكتوري. أما «هوس» 
و ين دوتوفان بهوية المراة قإئه أمنن:قائل للتسف:من أساسة إ3ا :طيقتنا 
بعض المقولات ما بعد الحداثية والماركسية الجديدة القائلة بأن ذات أو هوية 
المرأة ليست معطى «ماهوي». بل أمر تشكله الأعراف والتقاليد الاجتماعية. 
خاصة إذا طبقنا أكثر الآراء تطرفا والتي ترى بضرورة تأجيل تحديد «جنس» 
المولود الجديد إلى سن البلوغ حتى يحدد أداؤه فقط إذا كان ذكرا أو أنثى. 
ويلخص «نيوتن» تلك الاعتراضات قائلا: 
إنه (النقد النسوي) نقد اختزالي أساسا يتجاهل الكثير من 
جوانب النصوص الأدبية التي يمكن اعتبارها جوهرية من 
منظور أدبي صرف. والقول بأنه يمكن الدفاع عن تلك 
الاستراتيجية للتفسير على أسس سياسية لا يجعلها أقل 
ور الل ا 
إن نقض موقف النقد النسوي من سلطة النص هو النقض نفسه الذي 
نوجهه بصفة عامة إلى المكونات الأخرى للنقد الثقافي. من مادية تقافية 
وتاريخية جديدة وماركسية جديدة وما بعد الكولونيالية؛ لآنها جميعا تحمل 
النص الأدبي أكثر مما يحتمل وتحوله إلى وثيقة على العصرء تترجمه أو 
«تعكسه» من ناحية؛ وتتخن شاهدا عليه من ناحية ثانية. ورغم كل ما 
يدعيه أصحاب تلك الاتجاهات المتأخرة بأن وضع النص داخل سياقه 
الثقافي والتاريخي والاقتصادي والأيديولوجي يعتبر إثراء للنص وإضافة 
إلى سلطته:. إلا أن الحقيقة أن ما يحدث هو اختزال 1601001058 سلطة 
النص والانتقاص منها. ويقوم «جون اليس» الذي خبرنا عنفه النقدي فى 
نقض استراتيجية التفكيك برفض ذلك الريط الحتمي بين النص وس ات 
التاريخية لسببين. السبب الأول. على حد قوله؛ «أن الشيء الوحيد 
التتد ف يحي التسوصن اوري ب ,نوا أنه امتمن الا كر إلدينا باعميارينا 
جزءا من سياقات أولىء وحينما ننظر إليها بهذا الشكل فإن معنى ذلك أننا 
نلغي الشيء الوحيد الذي يجعل منها نصوصا أدبية» !*'). وضي إعادة 
مبسطة للمقولة السابقة نقول إن «إليس» يرى آن الشيء الوحيد الذي 


الخروج من التيه 


يجعل النص نصا أدبيا هو عدم ارتباطه بسياقاته الأولى. أما السبب الثاني 
الذي يقدمه إليس في رفضه لذلك الريط فيعيدنا إلى فكرة تصغير 
القراءات الأيديولوجية للنص الأدبى: 
حنا رد اقصيدة مأ لد عاقيا لأ و رشن افر ا 
ويضاف إليها شيء زائد... لكن ذلك التحديد خسارة وليس كسباء 
إذ إن ما تفقده القصيدة هو مستوى العمومية الذي يملكه النص 
كنص أدبي. دعونا نفترضء على سبيل المثال. أن عملية تأليف 
الشاعر لقصيدته قامت عند نقطة البداية على موقف عاشه 
الشاعر نفسه. سوف نلاحظ على الفور أن ذلك الموقف كان يزخر 
بتفاصيل تفوق كثيرا تلك التى استخدمت فى القصيدة. يبهذا 
الت تعر ايعان كفيو لوقت الأضلى فق تا حنة احرف 
ربما أضيفت تفصيلات وتأكيدات لم يكن لها وجود في الموقف 
الأصلي... لقد أصبح العمل عملا أدبيا بعد أن اختلف عن الموقف 
الأصليء. ومن ثم فإن إعادة كل ما اعتقد الشاعر أنه غير ذي صلة 
واستبعده بسبب ذلك تعني تدمير بناء العمل المكتملء ذلك البناء 
الذي مكنه من إحداث أثره الفني ومعناه "'). 
وعلى رغم أن «جون إليس» في رفضه الحاد للريط بين الأدب والسياقات 
الثقافية التي أنتجته لا يستخدم المصطلح النقدي للنقد الجديد. إلا أنه 
يعيدنا إلى تلك المدرسة التحليلية في جوهرها. وعلى رغم أنناء ونحن نبحث 
عن ياب النجاة من التيه الذي أدخلنا البعض فيه: لا نتفق مع هذه الدعوة 
الحماسية للفصل بين الأدب وسياقاته الثقافية: حتى لو كان ذلك يعنى التمرد 
على النقد الجديد برمته. إلا أن النقد الشكلاني ممثلا في الشكلية الروسية 
والنقد الجديد يقدم أفضل الأسس وأكثرها إفناعا لنقض اتجاهات النقد 
الثقاضي. ولعلنا نذكر أن أبرز مقولات اليسار المعدلة. سواء عند المادية 
الثقاضية أو الماركسية الجديدة: أو التاريخية الجديدة: تنادي بالريط بين 
الأدرب كخطاب تقافي والخطابات الثقافية الأخرى غير الأدبية على مستوى 
البنية الفوقية. وهذا الربط؛ على وجه التحديد. ما رفضه الشكليون الروس 
في السنوات المبكرة من القرن العشرين. ونحيل القارىٌ هنا إلى كلمات 
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أن الأدب. شأنه في ذلك شأن أي نظام آخر للأشياء؛ 
لا يتولد عن حقائق تنتمي إلى أنظمة أخرىء. ومن ثم لا يمكن 
اختزاله إلى تلك الحقائق. ولا يمكن أن تكون العلاقة بين 
حقائق النظام الأدبي والحقائق الغريبة عنه علاقة سببية؛ بل 
مجرد علاقة تماثل أو تفاعل أو تبعية أو شرطية ('"ا. 
ثم يخلص «أيخنبوم» إلى أن الحقيقة الأدبية بنية مركبة تقوم فيها 
«الأدبية» بالدور الأساسسي. 
إننا لا نقول بالفصل بين النص الأدبي والسياقات الثقافية المختلفة التي 
شاركت. بطريقة أو بأخرىء في إنتاجه. بل إننا في الواقع. ونحن بصدد البحث 
عن نظرية عربية بديلة قادرة على أن تلعب دورا إيجابيا في تطوير «هوية وافية» 
للثقافة العربية. نتمسك بضرورة الريط بين الأدب والسياقات الثقافية العربية. 
وهذا في حد ذاته يؤكد نقطة اختلافنا الجوهرية مع النقد الجديد؛ وما قصدناه 
بقولنا إن الواقع العربي تخطى جماليات النقد الجديد التي أصبحت بالنسبة إلى 
الجميع رفاهية لا تتفق مع المتفيرات الدولية الجديدة. لكننا في الوقت نفسه 
نتفق مع «كلينث بروكس» في أن إرجاع النص الأدبي إلى سياقه الثقافي تصغير 
أو اختزال له. لكننا بهذا نقفز إلى الحل التوفيقي البديل فبل موعده. 
ريما تكون أخطر خطايا الاتجاهات النقدية ذات الميل الماركسي هي فرض 
قراءات ثقافية:؛ بالمعتى السابق التحديد؛ على نصوص م فده 
القراءات. نستطيع أن نفهم مثلا كيف تقوم أيديولوجية مهيمنة؛: قد تكون 
ماركسية أو رأسمالية. بفرض قراءة بعينها على النصوص التي تنتج في ظل 
هيمنة هذه الأيديولوجية. نفهم مثلا أن تقرأ رواية للكاتب الروسي 
«سولجنستين» تختلف مع الآيديولوجية الماركسية المهيمنة فيعتبر الرجل 
منشقا متمردا ويحكم عليه بالسجن. ونفهم بالقدر نفسه أن تقراأ إحدى 
مسرحيات «اآرتر ميللر» وهي وفاة بائع متجول أثناء فترة الإرهاب الماكارثي 
في الخمسينيات ويشتم منها أنها حمراء الهوية فيقف الرجل أمام لجنة 
التحقيق الخاصة في الكونجرس متهما بالخروج على تعاليم الرأسمالية 
المهيمنة. أما أن تعاد قراءة نص تاريخي لشكسبير مثلا من منظور ماركسي 
في الوقت الذي كانت مصطلحات الماركسية والتقدمية والاشتراكية لا 1 
لها بعد. فهذا استنطاق للنص بما لم يقله. 
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بالمقولة اللأخيرة عدنا إلى سلطة النص التي تفرض نفسها علينا الآن 
فرضا بعد مرحلة الاسترجاع الموجزة لعلاقة كل المذاهب النقدية التى أنتجها 


ج- سلطة النصس 
إن الحديث عن سلطة النص والتسليم بوجود مثل هذه السلطهة يعني بداية 
التسليم بوجود نص: كيان لفوي صاغه المؤلف لتوصيل رسالة ما تتمتع 
بعدر من الإلزام. قفد نختلف حول قهم الرسالة. قيفهمها بعضنا 
بطريقة ويفسرها البعض الآخر بطريقة أخرى. وقد يسيء البعض 
فهمها أو تفسيرها. وقد يقول البعض إن معنى الرسالة 70623121285 ليس هو 
مغزاها ع00د110مع:51 بالضرورة. لكن الرسالة جزء أصيل من دائرة التوصيل 
البسيطة: دمرسل ه©»ه رسالة هه مستقيل» . وما دمنا نتحدث عن رسالة 
يرسلها مرسل إلى مستقبل فلابد أن تلك الرسالة «تقصد» إلى توصيل شيء 
ما. سوف نؤجل الحديث قليلا عن «القصدية» باعتبارها جانبا لا يمكن 
تجاهله بالكامل من جانب المستقبل. هذه الفرضيات البسيطة إلى حد البداءة 
تعنى أمرين: الأمر الأول أن الرسالة هي معنى النص. سواء سلمنا بوجوده 
عند نقطة الإرسال أو عند نقطة الاستقبال. والأمر الثاني أن هناك نصا له 
وجود مادي محسوس. نتوفع أن يتساءل البعض في احتجاج: «وهل قال أحد 
بعدم وجود نص5». وهل قال «ستائلي فيش» صاحب هل يوجد نص في قاعة 
الدرس”5 بعدم وجود نص5 
والتساؤل والاحتجاج منطقيان تماما إذا كنا نعني بوجود النص الوجود 
المادي المحسوس للنص.ء أي ذلك الكيان المكون من كلمات أو وحدات لفوية 
صغرى داخل أنساق من الجملء ثم الفقرات: ثم الصفحات التي تمثل مساحة 
القصيدة أو الرواية. إذا كان ذلك هو المقصود بوجود النص فتساؤلنا بالقطع 
بالغ السذاجة يستحق استهجان الجميع واحتجاجهم. لكننا لم نقصد بوجود 
النص ذلك الوجود المادي المحسوس في أي وقت من الأوقات. لأن ذلك الوجود 
المادى لم ينكره أحد حتى من بين غلاة التفكيكيين. الوجود الذي نقصده 
بالطبع هو سلطة النص القائمة على توصيل معنى ملزم إلى حد ما. وقد 
كانت عمليات النفي المستمرة لتلك السلطة طوال القرن العشرين هي مفهومنا 
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عن النيه النقدي. وكنا نتوغل داخل ذلك التيه بخطوات تتفق مع تصاعد 
تفتيت سلطة النص ونسفها. ولهذا كانت نقطة الضياع الكامل داخل ذلك 
التيه والتي فقدنا عندها الإحساس بالفوارق بين الاتجاهات الأريعة لليوصلة 
هى دذروة التفكيك . 

3 الحديث عن سلطة النص يعنى تحديد موففنا النقدي من الملافة بين 
القارئ والنص في تحولاتها المختلفة. وربما تكون صيفة الجمع هنا مضللة: 
فالملقصود ليس «التحولات». بل «التحول» من الثنائية 01031151821 إلى التوحد 
0 أو العكس التي تحكم العلاقة بين الذات القارنّة ©ءزطناة والنص 
كوجود في العالم ]ءهز06. والواقع أن تحديد نوع العلاقة بين الذات القارئة 
والنص كموضوع هو أساس تحديد علاقة المذهب النقدي بالنص وسلطته منذ 
بداية الأدب المسجل تاريخيا في علاقته بالقارئ أو المتلقي. وعلى هذا 
الأساس نستطيع أن نقول إن علاقة «الذات» ب «الموضوع» ظلت لما يقرب من 
ححسة وعاقترد كرناتهه ذف سا كيه كو كل رسو هوي له وجوه ادي 
وسلطة معنى ووجود ذات قارثة. ورغم الاختلافات العديدة في نظرة الذات 
القاركة إل موطدوفهاه تحت مسسيات وميسحللهات تقد نه معتلفة ديل رغم 
اختلاف المصطلح النقدي المستخدم في التعامل مع النص؛ من «قراءة» إلى 
«إعادة قراءة» إلى «ث ح» إلى «تحليل» وإلى تفسير. فقد ظل قانون الثنائية 
هو القانون الأوحد اندي يحكم العلاقة بين «الذات القارئة» والنص كموضوع. 
إلى أن جاءت المشاريع النقدية لما بعد الحداثة لتحدث التحول من الثناثية إلى 
التوحب. ويشرخ «جوناكان كاللز» مفهوم التويخد كما تمارسة التيازات النقدية 
الجديدة في النصف التاني من القرن العشرين قائلا: 

إويتكتزياف القرردةا ترك اسحكالة أعافنة كان فا ف كوه نيه 

اللسعيقة رو التعسير يعو ما تكن كر وكها فى النفي وملا فرق 

النص به؛ آو بين النص والقارئ» ومن ثم تؤدي إلى التوحد . إن 

لودو سد كل ىالب كن روسل لطر سعد دقر 

الأجانة فوسد ال #ماذا تفسر إضمال كفسو 1 , 

إزيها يكحوف كله 5 اللوين | كونمى بين النمن والعا رالفص نودت 
التلقي والتفكيك معا من النصء؛ على رغم أن السياق سياق التلقي فقطء لأنه 
في هذا الجزء من دراسته معني بنقض فكرة التوحد عند كل من «ستائلي 
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فيش» و«ولفجانج إسر» والذي ثبت أنه حلم مستحيل. والتوحد الذي يقول به 
أعضاء نادي التلقي ورد فعل القارئ أقرب إلى الأحادية منه إلى التوحد. 
فالتوحد يعني الامتزاج بين كيانين منفصلين ليصبحا كيانا موحدا. أما الموقف 
الذي يقوم على إدراك القارئ أنه لا يعرف ما هو الشيء الذي يفسره التفسير 
فإنه يقوم على أحادية ترى بوجود كيان واحد فقط. وهو فعل القراءة أو 
القارئْ. ويزداد الموقف سوءاء من وجهة نظر سلطة النصء عندما يطور 
التفكيكيون فكرة التوحد هذه إلى نفي وجود النص أصلاء قلا يوجد نص 
يمكن تثبيته في ضوء مركز داخلي أو نقطة إحالة خارجية موثوق بها. 

كان الشكليون الروس والبنيويون يؤّمنون بثنائية النص والقارئ التي تقوم 
على الإيمان بوجود نص يموم القارئ الشكلي بتحليل بنيته الشكلية ويقوم 
الناقد البنيوي بتحليل بنيته اللفوية. ورغم أننا قلنا من قبل بأن كلا 
الاتجاهين فلل من سلطة النص حينما ركزا اهتمامهما على القيم الجمالية 
للشكل والبنى اللفوية للنص في تجاهل كامل للمعنىء إلا أن أيا من 
الانجاهين لم ينف وجود النص ككيان مستقل عن فارئه. كيان مغلق ونهائي. 
أما موقف النقد الجديد فلم يختلف من ناحية المبدأ عن موقف الشكلية 
والبنيوية من شائية العلافة القائلة بوجود نص وفارئ رغم تركيز النقاد 
الجدد شبه الكامل على النص الأدبي وسلطته في تجاهل شبه كامل للقارئ 
أو المتلقي: بل إننا نستطيع توجيه تهمة «الأحادية» السابقة» التي توجه إلى 
التلقي إلى النقد الجديد أيضا. لكنها بالقطع تهمة معكوسة:. ففي الوقت 
الذي يمكن القول فيه بأن التلقي فائم على أحادية المتلقي وغيبة النص فإن 
التهمة الموجهة إلى النقد الجديد هي أحادية النصء في رفض صريح لأي 
سلطة للمتلقي باستثناء سلطة «تحليل النص من داخله» مع التعليق الكامل 
لكل العناصر الذاتية لدى القارئ. 

وبعيدا عن كل هذه المسمياتء. فإن موقف النقد الجديد قام منن البداية 
على تأكيد أهمية النص وقدرته على إحداث معنى يتمتع بقدر واضح من 
السلطة. وقد سبق أن أشرناء في موضع سابقء إلى رأي «نيوتن» في موقف 
النقد الجديد من المعنى مقارنا بموقف الشكلية الروسية من العلاقة بين 
الشكل والمضمون. ففي الوقت الذي تقوم فيه العلافة بين الشكل والمضمون 
في المذهبين النقديين على التوحد واستحالة الفصل بينهماء فإن الشكليين 
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الروسء في افتتانهم الواضح بجماليات الشكل؛ أخضعوا المعنى للشكلء بينما 
أخضع النقاد الجدد الشكل للمعنى. ويوثق «نيوتن» لرأيه بالإحالة إلى مقال 
«كلينث بروكس» المحوري «الناقد الشكلاني» الذي سبق أن أحلنا نحن أيضا 
إليه القارئ أكثر من مرة. ورغم توقفنا عند المقولات الأساسية التي يقدمها 
كل من «نيوتن» و«يروكس». مما يعني أننا لن نقدم الجديد هناء إلا أن الجديد 
الذي يستحق التسجيل والإضافة فى السياق الحالي هو تأكيد أن سلطة 
النص تكمن فى معناه أو فقدرته على إحداث دلالة: 
مد ادو كو عض الكاكيواك الال ابيية الن سيف العا 
«إن النقد الأدبى وصف لموضوعه وتقييم له». إن الاهتمام الأول 
للنقد هو مشكلة الوحدة ‏ نوع الكل الذي يشكله أو يفشل في 
تشكيله العمل الأدبي. وعلاقة الأجزاء المختلفة مع بعضها 
البعض في تشكيلها لذلك الكلء «إنه في العمل الناجح 
لاا يمكن الفصل بين الشكل والمضمون».: إن الشكل معنى. ويمضي 
[ بروكس] قائلا إن «الناقد يحاول تحديد نقطة إحالة مركزية 
يستطيع منها التركيز على بنية القصيدة أو الرواية؛ ثم ينهي مقاله 
بالتأكيد التالي: «إن للأدب استخدامات كثيرة - وككرد النقاد 
استخدامات جديدة... لكن الأشكال المتعددة للاستخدامات التي 
تناط بالأدب تعتمد في النهاية على معرفتنا ماذا (يعنى) عمل 
بعينه». وتلك المعرقة أساسية. (8") ْ 
إن الإحالة السابقة التي تمتزج فيها آراء «نيوتن» بآراء «بروكس» تبدأ 
بالتسليم بثنائية الذات القارئة والموضوع المقروء أو النصء فوظيفة الناقد 
«وصف موضوعه وتقييمه». ورغم الاهتمام الواضح من جانب «بروكس». 
أنجب تلامذة «إليوت». بالشكل الذي يمثل الاهتمام الأول بالنسبة إلى الناقد 
الذي تتحدد وظيفته منذ البداية في وضع يده على «كلية» النص. إلا أن 
الاهتمامات الشكلية في نهاية الأمر لا تطفى. ويجب ألا تطفىء. على الاهتمام 
بالمعنى. والأمر ليس مجرد التقرير بأن «الشكل معنى». لأن «الاستخدامات 
العديدة التي تناط بالآدب تعتمد في النهاية على معرفتنا ماذا يعني عمل 
بعينه». وتلك وظيفة النافد الذي لا يجد نفسه في موقف اد 
ماذا يفسر التفسير». كما سيقول «فقيش» بعد ذلك بسئوات فليلة. 
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ريما يختلف الكتيرون مع القراءة الداخنية للنص والتى تحدد في نهاية 
المطاف «الاستخدامات» المحتملة للنص: وهى احتمالات ل من 57 بأى 
حال من الأحوال خدمة أغراض عملية أو كلاق حارج النص كخطاب ان 
لكننا لا نستطيع أن نختلف حول تلك القراءة الداخلية نسلطة النص. 
والوافع أن نقاد التلقي ورد فعل القارئ الذين تبنوا مفهوم التوحد 
3 بين الذات القارثة وموضوع القراءة وجدوا أنفسهم فى موقف 
لاكخسودوة متهم اتانيه رركو ولاك العمسن معدل مودي الوقن 
الصعب تحقيقه كاملا ولهذا تأرجحوا بصفة مستمرة بين «ثناثية» العلاقة 
و«توحدهاء. وهو تأرجح عكسته تتناقضات «رولان بارت» في تحولاته 
المختلفة.. ويرجع «جوناتان كاللر» القضية برمتها إلى مشكلة السيطرة: من 
الذي يسيطر على الآخر ويتحكم فيه: النص أم القارئ؟ ويستعرض «كاللر» 
التحولات. بل التناقضات:ء التي تجسدها نظرية التلقي من ناقد إلى آخر. 
بل من مرحلة إلى أخرى عند الناقد الآخر الواحد. وفي أحيان غير قليلة 
يتم التحول من جملة إلى أخرى: من تأكيده سيطرة القارئ إلى تأكيد 
سيظرة النضن. 
وقد أدرك «ستائلي فيش» صاحب هل يوجد نص في قاعة الدرس5 أن 
عملية السيطرة أو التحكم ليست عملية محسومة أو نهائية لمصلحة القارئّ 
في تعامله مع النص. فالقارئ الذي يبدأ قراءة النص وكله ثقة في سيطرته 
سرعان ما يجد نفسه يتعامل مع نص مسيطر فقادر على إدهاش القارئ عن 
طريق تبديد توقعاته وتشتيتها بصفة مستمرة مما يحول القراءة إلى عملية 
اكتشاف لمعنى النص وليس كتابته أو التحكم فيه. يضع «فيش» يده على 
عملية التحولء أو انتقال السيطرة من القارئّ إلى النصء في مقدمة كتابه 
المعروف الذي سيؤكد فيه في مرحلة لاحقة مقولته ومقولة التلقي الأساسية 
بأن القارئ يقرأ القصيدة التي كتبها هو. لكن المقدمة تؤكد أن العملية ليست 
بتلك البساطة: ْ 
لقد بدأت القضية... باسم القارئّ ضد الاكتفاء الذاتي 
للنص؛ لكن ما يحدت أن النص في أثناء ذلك يصبح أكثر قوة 
بصورة متزايدة. وبدلا من تحرر القارئ يجد نفسه أكثر فقدانا 


لحريته فى موفع سيطرته الجديدة رن نبل 
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ومن باب الإنصاف ل «ستائلي فيش». فإن موففه المبدئي ليس هو الحماس 
للمقولة الأخيرة؛ بل لسلطة القارئٌ بالدرجة الأولى والأخيرة. وحينما يتحدث 
في امتعاض واضح عن انتقال السيطرة إلى القارئّ فإنه يرد ذلك إلى 
الاسسكواء الخاطئ لاستراتيجية القراءة. وإن كان ذلك لا يخفي تشتته 
الواضح بين تأكيد السلطة المطلقة للقارئ والسلطة النسبية:؛ على الأقل. 
للنص المفروء. 

ولا يختلف موفف «ولفجانج إسر» في جوهره كتثيرا عن موقف «ستائلي 
فيش»: وهو موقف يوجره «كاللر» في جملة محددة: «إن رأيه في القراءة رأي 
معقول بشكل واضح. فهو يهدف إلى إنصاف نشاط المشاركة الخلاق للقراء 
في الوقت الذي يحافظ على النصوص المحددة: النصوص التي تتطلب رد 
فعق منضيوا :درق لوده ارون كان لالع لا سن الجا لجرو اق شان 
الذات والموضوع التي تقول باختلاف النص عن القارئء. والحقيقة عن 
التفسير. إذ إن الادعاء بموفف متوازن بين طرفي الثنائية سرعان ما يتحول 
إلى توحد حقيقي يتفق مع كل معطيات التلقي. والطريف أن «ستائلي فيش» 
كان من أبرز من توقفوا عند زيف ادعاءات «إسر» بالشقائية: بل تأكيده بأن 
القراءة ليست أكثر من تحقيق لقصد المؤلف الذي صنع النص وجعله ما هو 
عليه وقدم ضمان وحدته بل شكل نوع الاستجابة الجمالية التي ينتجها النص 
عند المتلقي. ففي مقاله الذي سبقت الإشارة إليه فى فصل سابقء هلماذا 
لا يخاف أحد من ولفجانج إسر» يقول «فيش». في تسفيهه لادعاءات «إسر» 
بأهمية المؤلف والنصء إن الفجوات ليست في نسيج النصء لكنها تتبدى أو 
تتخفى حسب استراتيجية التفسير التي يستخدمها القارئء؛ ومن ثم لا يوجد 
فرق بين ما يقدمه النص وما يوفره القارئ لآن القارئّ يوفر كل شيء. ويخلص 
«فيش» إلى أن خطأً «إسر» يكمن في عدم إدراكه أن الثنائية التي يدعيها 
برها نيه دعو الى انه لذ عد هق الع لماخ 5 

قد يتساءل القارئ: لماذا هذا التوقف عند نقض أصحاب التلقي لسلطة 
النص ونحن بصدد تأكيد تلك السلطة. خاصة أننا توقفنا عند تلك المحطة 
في حينها؟ إننا في حقيقة الأمر لم نتوقف هنا عند نقض سلطة النص. بل 
عند التضارب والارتباك الذي تجسده آراء أصحاب التلقي؛ وعدم القدرة في 
نهاية الأمر على التوصل إلى رأى قاطع يرى رخض سلطة النص. هذا 
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التناقض في حد ذاته وما يعنيه من فشل في نسف نهائي لسلطة النص يؤدى 
متطقيا إلى إكيات لك السلطة وهكذا تحلص كالثر إلى كاكي أنه الايد من 
وجود الثنائيات بصفة دائمة: مفسر وشيء يتطلب التفسيرء ذات وموضوع., 
مؤثر وشيء يؤثر فيه ويتأثر به» ١7‏ ". بل إنه يذهب إلى تأكيد أسبقية الموضوع 
على الذات القارئة له: 
لكن التفرقة بين الذات والموضوع أكثر قدرة على البقاء مما 
يظن «فيش» ولا يمكن استبعادها «بجرة قلم». إنها تعود إلى 
الظهنوز تمكرد شعاولة العحديق عق التفسشن الحدية عن 
تجربة القراءة يعني افتراض وجود قارئّ ونص. غفي كل فعل 
قراءة يجب أن يتوافر للقارئ شيء يواجهه. يدهشه ويتعلم منه. 
أن التفسير دائما تفسير لشيء. وهذا الشيء يقوم بدور 
الموضوع في علاقة ذات بموضوع 7" ). 
لكن الحديث عن سلطة النصء أو أي سلطة لمعنى يكون النص قادر. على 
فرضه على المتلقى: فى مواجهة كل المحاولات ما بعد الحداثية لإبطال تلك 
السلطة. يعني بالضرورة الحديث عن القصدية. 


ف اه ! لقند ية 

هن من < شرع النداا رمن النقداية لي تحافيل: اللسئ 4 ترلالة كا 
فعلت الشكلية الروسية والبنيوية الأدبية في تركيز واضح على آليات 
الشكلن وتخا لياته من الأول وكسيفية سكين الله هي الكائية يمي 
الحويية عن القطيوية امن مات العبيةالصتترمع » والقول تفسبة يتظيق بورد 
أكدن | لنانح] علتساا قم مدريعة حر متل لعفي ال تفل السلطه كاي: 
إلا امقلفئ اد ريفزوا المحنيدة الف يتحجها اهو إى حيهما سمي رائقة 
تكل العكيك إلى تاكيه الفمايوض الحصيون وعمات الى :عزك لحان 
والزاوعنة الدائمة للعمي لكو هذ الهم فل عدو متصسرها بالتسيبة ان 
التعضن الذوة قه: نمفوضون: ضن اشكاو #كروها ذااككى النمسن: الحد وداه القن 
الحهت وشا مقن الدذاية راث موقت لفن الخشيه. تند سلئلة القن قن 
يكون إحدى علامات الطريق التي ستقودنا إلى خارج التيه النقديء ثم 
توقفت منذ صفحات قلائل؛ وفي إطالة لا ينتقصها الحماسء عند تأكيد 
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النقد الجديد لسلطة النصء النقد الجديد نفسه الذي نحت المصطلح 
المعروف عن خرافقة القصدية ل1211922 [10160110822. ألا تجد أن ما تقوله 
ينقض بعضه بعضا؟» 

لكن التناقض الذي يتوقف عنده البعض في الريط بين سلطة النص والقصدية. 
من ناحية؛ وبين استخدام النقد الجديد لمصطلح خرافة القصدية لأول مرة. من 
ناحية ثانية؛ تنافض ظاهري أو سطحي مرده أن هؤلاء يتحدثون عن قصد المؤلف 
وليس قصد النص. وقد سبق لنا التوقف عند الاختلاف بين ما قصد إليه المؤلف 
معلقا فى فراغ وما قصد إليه المؤلف كما عبر عنه النص أو حققه. إن الحديث عن 
قصه الؤلف حديث لا ققصة السزاحة: ناهيك عن الخضافة الفكرية أو النقدية. 
فعند تعاملنا مع هاملت أو أوديب ملكا لا نستطيع أن نعيد شكسبير أو سوفوكل إلى 
الحياة وننطق كلا منهما بما قصد إلى قوله في مسرحيته. لكن تلك حجة واهية 
ودفاع ضعيف. فقد يحدث أن يكون شكسبير قد كتب مذكرات تحدث فيها عما 
قصد إلى قوله فى مسرحيته. وتزيد الحجة بالطبع ضعقا ووهنا إذا كنا نتحدث 
عن مسرحية أو رواية لكاتب مازال على قيد الحياة؛ ونستطيع أن نرجع إليه فيما 
يتعلق بما قصد إلى قوله في هذا المؤلف أو ذاك. العملية؛ إذن» ليست عملية غياب 
المؤلف كل عتملية رككن الاعتمان على قصيد المؤلقك: حقى لواكان حاسوا عند 
تحديد سلطة النص في فرض معنى ما. ولابد أن قصدية المؤلف هي ما تمرد عليه 
النقاد الجدد في الوقت الذي لم يتمردوا فيه على قصدية البح ا د معنى 
قصد إليه المؤلف لكننا لا ندركه إلا محقما في النص. 

في مشروعنا النقدي البديل مكان لقصد النص. مكان بارز في حقيقة 
الأمر. في مواجهة فوضى القراءة أو التفسير القائم على موت المؤلف وغياب 
النص. وتتأكد أهمية قصدية النصء بالطبع: إذا كنا نطمح إلى تخطى 
جماليات النقد الشكلاني وعزلة النص الأدبي عند النقد الجديد لنعيد تأكيد 
سلطة النص في مواجهة التحديات الدولية التي تحيط بنا من كل جانب. بل 
إذا كنا نطمح إلى تحقيق «التنوير» الذي يرفعه الجميع اليوم شعارا للخروج 
من ظلمة الرجعية والتخلف. ونحن لا نتتصور كيف يمكن للبعض أن ينادوا 
بأهمية النص في تحقيق التتوير أو الاستنارة ويفتنواء في الوقت نفسه.: 
بمذاهب نقدية لا تعترف. ليس فقط بسلطة النص وقدرته على أن يعني 
شيئًا. بل يوجوده ذاته! 
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وحيث إننا تتحدث عن بديل عربي لنيه النقد الغربي. فإن العودة إلئ 
تن لدان على المشهد النقدي الغربي. خاصة حينما يقدم البلاغي العربى 
أفكارا تسهم بشكل واضح في تحديد طريق الخروج من ذلك النيه. 
لنيداً مع الجرجاني بوحدة لغوية مبسطة. جملة فصيرة هي بالقطع «نص 
إخباري». نعرف مسبقا أن هناك من سيعترض قائّلا إن النص الأدبى غير 
النص الإخباري. لكننا نعدهم بالتحول إلى نص أدبي بعد قليل. لنؤكد موقف 
البلاغعي العربى من ضرورة وجود معنى قصد إليه المولف. الجملة التى 
المارئىّ تمودجا آخر حفيقة5!: 
سين ذلك ماتعولة لقان فاطيةامن ان اتعاك يرق في 
لذلك سوى أنه قصد إلى فوله «ضرب» فيجعله خيرا عن «زيد» 
ويجعل الضرب الذي أخبر بوفوعه منكه واقعا على «عمرو» 
ويجعل «يوم الجمعة» زمانه الذي وفع فيه. ويجعل «التأديب» 
غرضه الذي فعل «الضرب» من أجله: «فيقول: ضرب زيد عمرا 
فينا بين سحاتى الكلة: 
«زيد» وفي عمرو أن تجعله مففولا بك الضرب, وفي «يوم 
الجمعة» أن تجعله زمانا لهذا الضرب. وكى «التأديب»». أن 
تجعله غرض زيد من فعل الضرب. ما تصور في عقلء ولا وفع 
في وهم. أن تكون مرتبا لهذه الكلم. وإذ قد عرفت ذلكء. فهو 
يخرج به عن المعقول ("". 
وعلى رغم أن السياق الذي يتحدث عنه عبد القاهر هو سياق أهمية 
فقواعد النحو للنظم. وهو السياق الدي توففنا عنده بما فيه الكفاية هي المرايا 
| لممعرمف إله أن النص بكامله يعدم نمودجا ميسطا ورائعا لفهوم العصدية التي 
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الخطى في اتجاه نقطة البداية في محاولة لتحديد القصد. الجملة التي 
تلقاها المتلقى. متلفظة في كلام. أو مكتدية ف حروف وكلمات هي : سرب 
ان كرا فزع |الحريخة لكادييه «رضلاته رهد الارنسب وزاك الا عراب الحيها: 
أي بهذا النظم. وبعيدا عن مصطلحات عبد القاهر التي فد تربك البعض فان 
ما يصل إلى المتلقي من الجملة أن «زيدا قام بضرب عمرو يوم الجمعة بهدف 
تادييه». هل قصد فائل هذا الكلام أو كاتبه معنى آخر؟ وبصورة آكثر تحديدا: 
هل يحتاج الأمر إلى العودة إلى القائل الأول وسؤاله عن قصده من الجملة؟ 
الأجنادة يادي بالعظي لاح لو كدان حو كفي ال سني غير اماه للم 
الجملة. أي ترتيب كلماتها ونحوها. مختلفا. ولابد أن ما وصل إلى المتلقي هو 
ما قصد إليه قائل القول. والقصد هنا لم يتحقق إلا داخل النص اللفوى: 
لون خارهم أى إنناالم تشخر بالتحاجة الى الفودة إلى شائل العو كساله 
عها !فك لمش 

نكن تلك كبن ف 31 البفهى :معن اليوانة تجملة كنا رده ارفج كافك 
أو التفسير. إن الآمر يحتاج إلى نموذج أكثر إقناعا وأقوى منطقا . 

لقد كان النموذج اللغوي السابق نموذجا إخباريا تعتمد قيمته على دقة 
توصيل الخبرء من ناحية؛. وتحكمه قواعد النحو التى تحددها علامات 
الإعراب. من ناحية ثانية. ففعل الضرب متبوع باسم مرفوع لابد أن يكون هو 
الفاعل. وهذا الفاعل متبوع باسم آخر منصوب لابد أن يكون مفعولا به. ويوم 
الجمعة لا يمكن تفسيره بيوم آخر من أيام الأسبوع. و«لام» السببية تحدد 
الهدف من فعل الضرب وهو تأديب عمرو. إن الأمور هنا تصل إلى درجة من 
الكجول نتسمع مهيا الاثماق لكا مل نين "العف ره لعن الذئ انضيل :لفاك فقن 
نهاية الآمر. ْ 1 

ولا يخذلنا عبد القاهرء إذ يقدم لنا نموذجا لنص أدبي لا شبهة في 
أدبيته تقوم القراءة التي وق يهاي لكامل هن وطللة الحين أو قضيده 
بتقديم معنى له لا يمكن أن يكون النص فد قصد إليه من دون أن يتغير 
ترتيب الكلمات أو نهاياتها آو علامات الإعراب. يكتب الجرجاني في 
رفد ناسين الذى بشم زان قمر الى انوع فعس انمه النهن أ 
اللو تفص واو كلك سيت | مويفة نالف تطاليه تقرفت فقن هاه 
الحطلوتة مكاهلين: 
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فإن همنا استدلالا لطيفا تكثر يسببه الفائدة. وهو أن 
يتصور أن يعمد عامد إلى نظم كلام بعينه فيزيله عن الصورة 
التي أرادها الناظم له ويفسدها عليه؛ من غير أن يحول منه 
لفظا عن موضعه. أو يبدله بغيره؛ أو يغير شيمًا من ظاهر أمره 
على حال. 
مثال ذلك: أنك إن قدرت في بيت أبي تمام: 
لعاب الأفاعي القاتلات لعابه وأرْي الجنى اشتارته أيد عواسل(؛؟") 
إن «لعاب الأفاعي» مبتدأ و«لعابه» خبرء كما يوهمه الظاهر, 
أفسدت عليه كلامه: وأبطلت الصورة التي أرادها فيه. وذلك أن 
الفرض أن يشبه مداد كلامه بلعاب الأفاعى, على معنى أنه إذا 
كتب في إقامة السياسات أتلف به التضوض: وكذلك الفرض أن 
يشبه مداده بأري الجنى. على معنى أنه إذا كتب في العطايا 
والصلات أوصل به إلى النفوس ما تحلو مذافته عندهاء وأدخل 
السرور واللنذة عليها. وهذا المعنى إنما يكون إذا كان «لعابه» 
مبتدأ؛ و«لعاب الأفاعي» خبرا. فأما تقديرك أن يكون «لعاب 
الأفاعي» مبتدأ و«لعاب» خبرا فيبطل ذلك ويمنع منه البتة 
ويخرج بالكلام إلى ما لا يجوز أن يكون مرادا في مثل غرض 
أبي تمام. وهو أن يكون أراد أن يشبه «لعاب الأفاعي» بالمداد. 
ويشبه كذلك الأري به 90). 
كما اعتدنا في المرايا الممعرة فإن نص عبد القاهر يحتاج إلى تبسيط 
لغوي يقربه إلى قارئ القرن العشرين الذي اعتاد المباشرة بل بعض الكسل 
الذهني. بيت أبي تمام يتحمل فراءتين متناقضتين بالكامل دون أي تغيير في 
ترتيب الكلمات أو إعرابها. القراءة الأولى. وهي لابد قراءة المتلقى العجول: 
تقرأ البيت على أساس أن «لعاب الأفاعي» مبتدأ خبره في نهاية الشطر الأول 
من البيت وهو «لعابه». أما الشطر الثاني فيبدأ بخبر ثان هو «أري الجنى» 
للمبتدأً الأول نفسه «لعاب الأفاعي». أي أن لعاب الأفاعي يشبه بقلم 
الموصوف, ولعاب الأفاعي أيضا يشبه بالعسل في الشطر الثاني. وفي ضوء 
هذه القراءة يفسد معنى البيت. أما القراءة الثانية التي لايد أن الشاعر قد 
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قصد إليها وحققها فى البيت فلا تتحقق ولا يستقيم معناها إلا إذا كانت 
«لعابه». بمعنى المداد الذي يكتب به الموصوف ما يكتبء. مبتدأ خبره «لعاب 
الأفاعي». أي فلم الموصوفء حينما يكتب في الهجاء. يكون كسم الأفاعي. 
ويكون «أرى الجني» أي العسل هو الخبر الثاني للمبتدأ نفسه السابيق. هكد 
يصف الشاعر الشخص الذي فيل فيه البيت بأن فلمه. حينما يكتب في 
المديح. يشبه العسل. عندئد يستقيم المعنى؛ بل يتحقق المعنى في حقيقة 
الأمر. وبصرف النظر عن حديث عبد القاهر عن قصد «المؤلف» فإن ما يهمنا 
هنا تأكيد أهمية قصد معنى بعينه تحقق في البيت. 
إن عبد القاهر الجرجاني يربط القصدية. من ناحيةء بقائل الكلام أي 
بالمؤلف. ويربط بينهاء من ناحية ثانية؛ وبين المعنى. بل إنه يؤكد مبكرا جدا 
في تاريخ الفكر النقدي ذلك الريط بين الشكل والمضمون: بحيث يصبح 
الشكل هو المعنى والمعنى هو الشكل. لا شك في أننا نختلف مع عيد القاهر 
في ربطه بين القصد ومؤلف الكلام. وقد سبق أن فلنا منذ فليل إنه حتى في 
حال وجود الشاعر فإننا لا نستطيع أن نسأله عما قصد 52256 
هذا البيت أو ذاك. والواقع أن عبد القاهر نفسه يدرك ذلك جيداء لأنه نوكر 
في كل ما كتب عن دائرة التوصيل على «الفرض الذي وضع الكلام له»» وكأن 
الشاعر هنا نقطة بداية فقط يحدث عندها الامتزاج بين الكلام وقائله. 
وحيث إننا نتعامل مع الكلام فقط يصبح الكلام أو النص هو الوسيلة الوحيدة 
التي نستطيع بها تحديد قصد المؤلف. والكلام يرتب بطريقة مخصوصة ولو 
زال هذا الترتيب؛ على رغم بقاء الألفاظ على حالهاء لتغير المعنى. وفي بيت 
أبي تمام الذي يقدم نموذجا فريدا لإساءة قراءة معنى قصد إليه من دون 
غيره على رغم عدم تغيير الألفاظ والترتيب يؤكد عبد القاهر الجرجاني 
موقفه النقدي الناضج وهو رفض الاعتداد بحال السامع. ورفض الاعتداد 
بكلام السامع هو صمام الأمان ضد فوضى القراءة ما بعد الحداثية. وهكذا 
يكتب عيد الماهر: 
وأعلم أنه إذا نظر ناظر في شأن المعاني والألفاظ إلى حال 
السامع. فإذا رأى المعاني تقع في نفسه 0 بعد وقوع الألفاظ 
في سمعه. ظن لذلك أن المعاني تبع للألفاظ في ترتيبها. فإن 
هذا الذي بيناه يريه فساد هذا الظن. وذلك أنه لو كانت المعاني 
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تكون تبعا للألفاظ في ترتيبها. لكان محالا أن تتغير المعاني 
والألفاظ بحالها لم تزل عن ترتيبها. فلما رأينا المعاني قد جاز 
فيها التغير من غير أن تتغير الألفاظ وتزول عن أماكنها. علمنا 
أن الألفاظ هي التابعة؛ والمعاني هي المتبوعة ١7‏ "). 
نحن ندرك 0 السياق الذي يتحدث عنه عيد القاهر ليس سياق 
القصدية لكنه سياق العلاقة بين اللفظ والمعنى؛ أو اللغة والأشياء التى 
خصيشها "وقن'زؤقفيها عن اننطوو تيا العيي القامن ف ذلك الشنيا ف حدر 
في «المرايا المقعرة» لكننا نعيد قراءتها هنا: أو نعيد قراءة ما بين السطور 
نفسها في سياق القصدية؛ وهو سياق يتحمله نص البلاغي العربي بالكامل. 
في توا سا اللضانية اللسطن النائفة وكات ل أن تكرح هين مقولته 
المحورية برفض الاعتداد بحال السامع؛ أو المتلقى حسب المصطلح النقدى 
ال يق وس لفونة القت بسكي فلن | تداك فنا ده وغل القن وه شامق 
اين ناخد انه ويك ادن كا ْ 
لكن القضية. كما يحددها الجرجاني. ليست فضية معنى فصد إليه 
المؤلف أو النص. كما قد يفهم خطأ ين الاحائة النايقة فل أنينا ايكيا 
وبالدرجة الأولى قضية «ترتيب» أو بناء المعنى. وكلام عبد القاهر في هذاء 
الذي سبق أن توففنا عند نماذج عديدة منه في «المرايا الممعرة». سبق نقدي 
ولفوي لا يقل تحديدا ووضوحا عن الكثير مما افقتتنا به عند الغربيين في 
العصر الحديث. في مجال الحديت عن الربط الذي لا انفصام له بين 
المضمون والشكل. بين معنى يقصد إليه المؤّلف وشكل ويناء وترتيب يفرضه 
ذلك المعنى: 
وجملة الآمر أنه لا يكون ترتيب في شيء حتى يكون هناك 
قصد إلى صورة وصفة:. إن لم يقدم فيه ما فقدمء؛ ولم يؤخر ما 
أخر. وبدئ بالذي ثنى به؛ أو ثنى بالذي ثلث به؛ لم تحصل لك 
تلك الصورة وتلك الصفة. وإذا كان كذلك؛ فينبغي أن تنظر إلى 
الذي يقصد واضع الكلام أن يحصل له من الصورة والصفة (""). 
في ختام هذه الوقفة مع البلاغي العربي الأشهر نشير إلى مفهومه عن 
دائرة التوصيلء. حيث تكون هناك رسالة يعتد بها أو بما قصدت إليه؛ أو حتى 
بما قصد إليه مرسلها من معنى؛ وكيف تفرض الرسالة شكلا وترتيبا بعينهما: 
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«وليت شعري. كيف يتصور وقوع قصد منك إلى معنى كلمة من دون أن تريد 
تعليقها بمعنى كلمة أخرى؟ ومعنى (القصد إلى معاني الكلم). أن تعلم السامع 
بها شيئًا لا يعلمه» (8. 
مرة أخرى ليست هذه دعوة للارتحال إلى الماضي نرفع معها شعار «ليس 
في الإمكان أفضل مما كان». وإذا كنا نؤكد مرارا رفضنا للانبهار الكامل 
بإنجازات العقل الغربي على أساس أن ليس كل ما جاء به الحداثيون ومن بعد 
الحداثيين خيرا كله. فإنناء وبالقدر نفسه. نرفض الانبهار الكامل بإنجازات 
العقل العربي في العصر الذهبي للبلاغة العربية. ونحن بداية نرفض سجن 
الزمن. كل ما في الأمر أنناء ونحن نحاول تحديد مواطيّ أقدامناء أو نرصد 
ضوءا يخرجنا من التيه. لا نستطيع آن نتجاهل إنجازات البلاغة العربية: 
باعتبارها جدورنا التي يمكن أن تطعم بالجديد والمختلف لتثمر شيئًا خاصا 
بنا في نهاية الأمر هو هويتنا الواقية. 
ونعود إلى المشهد النقدي في القرن العشرين وموفف المذاهب والانجاهات 
النقدية المختلفة من القصدية. لا نظن أن الشكليين الروس أو البنيويين قد 
توقفوا عند «القصدية» في كثير أو قليلء لأنهم. كما سبق أن قلناء أخذوا معنى 
النص كأمر مسلم به ثم تخطوه إلى دراسة مظاهر وآليات تحققه. وقد قلنا أيضا 
إن النقاد الجدد الذين كانوا سباقين إلى نحت نصطلح «٠‏ خرافة القصدية» أسسوا 
لشرعية دراسة النص من داخله على أساس تجاهل ما قصد إليه المؤلف. لكن 
نفي قصدية المؤلف لا يعني. ولم يعن. بالنسبة إلى النقاد الجدد نفي قصدية 
التصون: فقا" ١‏ مفنا انال تها رط مين القتول نقتصككية التضن و ني شدي امزلف» 
اذ ان الاعتداد بقصد المؤلف في تحليل النص يعني فتح التتضن: أمام سياقات 
«الخارج» التي نتنافى مع إغلاق النص وتحليله من داخله. ثم إن القول بقصدية 
النص. بالقصد الذي تحقق في النص ذاته؛ وليس بالقصد الذى راود خيال 
المؤلف. يجيء تأكيدا لدراسة النص من الداخل: وعزله عن السياقات الخارجية 
وفي مقدمتها حياة الشاعر وتجربته الذاتية والقوى المختلفة التى أثرت فى 
إنتاجه للنص. ومن ثم يكتب «كلينث بروكس» في مقاله «الناقد الشكلاني»: - 
إن النافقد الشكلاني. وحيث إنه ا نقد العمل نفسيه. 5 
اقتراضين: ١‏ إنه يفترض أن الجزء المهم من قصد المؤلف هو 
ما قدمه بالفعل داخل العملء. أي إنه يفترض أن قصد المؤلف 
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كما تحقق بالفعل. هو القصد الذي يعتد به. وليس بالضرورة 
ما كان يريد قوله بصورة واعية. وما يتذكر الآن أنه كان يحاول 
قوله ساعتها. " إن الناقد الشكلاني يفترض وجود فارىٌ 
نموذجي: أي قارئ يحاول: بدلا من التركيز على القراءات 
المختلفة المحتملة. العثور على نقطة إحالة مركزية يستطيع منها 
التركيز على بنية القصيدة أو الرواية (1"). 
كانت العودة إلى «بروكس» وإلى تحديده للقصدية التى يعترف يها النقد 
الجديد أساسية في مرحلة الخروج من التيه النقدي لسببين. السبب الأول أنناء 
كما لايد أنه فد اتضح حتى الآن. نؤمن بالمقصدية كأحد الخيوط التي تستطيع 
أن تقودنا خارج التيه. أما السبب الثاني فهو أهمية تأكيد أن القصدية التى 
شه القن اللهديدم وامتحوهوا فى وهيهها مصيظانها أطي تن «لقنديات 
النقد الأساسية في النصف الثاني 37 القرن العشرينء. هي قصدية المؤلف 
وليست قصدية النص. لأنه في اللحظة التي يفقد فيها النص قصديته يفتح 
الباب على مصراعيه أمام فوضى القراءات والتفسيرات اللانهائية. 
لكن المشكلة الحقيقية لم تبدأ في النصف الأول من القرن العشرين: بل 
في النصف الثاني مع نظرية التلقي واستراتيجية التفكيك التي ضربت 
بالقصدية بمستوييها. مستوى المؤلف ومستوى النصء. عرض الحائط. ربما 
يحتاج الحكم السابق إلى فليل من إعادة الصياغة والتعديل. لا جدال حول 
رفض التفكيك والاعتراف بالقصدية بكافة أشكالها. ولسنا في حاجة إلى 
العودة إلى قلب التيه مرة أخرى لتأكيد ذلك. لكن أعضاء نادي التلقي في 
الواقع وجدوا أنفسهم في موقف يتأرجحون فيه بين نفي القصدية والاعتداد 
بها فى عمليات القراءة التفسيرية. 
نراية لا اختلاف حول استحالة تحديد قصد المؤلف حتى في حال وجوده 
واستعداده لتحديد ما فصد إلى فوله. وفي تخيلنا لصيغة نقدية عربية بديلة 
لا نملك بدورنا إلا أن نرفض القصدية بهذا المعنى المحددء وأن نتفق مع آراء 
بعض النقادء وفي مقدمتهم «هيرش». حول أحادية المعنى الذي يمكن أن يؤدي 
إليه تحديد 0 المؤلف. ففى حال وجود تحديد لقصد المؤلىف. تنتهي 
احتمالات تعدية المعنى التي مسقن ناض ثراء النص الأدبي وقدرته على 
الإيحاء 0002016 بأكثر من معنىء مقارنا بتحديد 060016 المعنى فى ضوء فصد 
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الؤدك و وتدية ‏ إنذا الا لعفني أن اترجم ا دعسي اللولنه مسن قن مان 
وجوده. لا يتبقى لنا إلا التحليل اللغوي للنص. والتحليل اللفوىي هو الذي يفتح 
الباب أمام تعددية التفسير. 

وهو رأى يتفق معه«ب.د. يول» في جوهره. ففي كتابه 
مملاماء ]معنم[ رخذ )١‏ وفي تحليل للقصيدة نفسها التي سيق أن حللها 


«هميرش» فى كتايه م10غة]اع1م12]61 12 7311016 وهى قصيدة 
«وردزويرت» 5621 11116م5 349 1010 1ع نا[ذ ى. لا يتفق «يول» قففط مع 


«هيرش» في أن التحليل اللغوي هو المدخل الحقيقي لتعدد القراءات أو 
التفسيرات للنص الواحد. بل يذهب إلى القول إن قدرة اللغة على الإيحاء 
يعتمد على نظرية فعل الكلام المعروفة (01ع15' أعث طعععم5 (54:1) والتى 
تربط فعل الكلام بقصد قائله. وهكذاء في تفسيره لبعض أبيات القصيدة. 
يدعونا «يول» الون المقارنة بين القصيدة التى كتيها شاعر رومانسى معروف 
مثل «وليام وردزورث». والقصيدة نفسها. لو تخيلنا أن كاتبها ليس 
«وردزويرث» بل قرد نشط ضغط على مفاتيح الآلة الكاتبة» أو لو أننا عثرنا 
الأمواج أو عوامل التعرية 7؟). في الحالتين الأخيرتين» تختفي القصدية 
بسيب غيبة فعل القول المقصود . ومن ثم يخلص يول متخطيا بذلك 
فقصد المؤلف الدي يوجد فققط لو أننا سلمنا يأن «وردزورث» هو كاتب 
القصيدة وليس القفرد أو أمواج اليحر. وهكذا يرفض يول القول يقدرة 
اللغة على تحقيق معنى. مستقلة عن القصد اليشري. 

ويطور كل من «وولتر بن مايكلز» ودستيفن ناب» أفكار كل من «هيرش» وديول» 
حول أهمية المصدية في النص. بل إنهما يقدمان تحليلا لقصيدة «وردزورتث» 
نفسها التي سبق أن حللها كل من «هيرش» وديول». مستخدمين فرضية «يول» 
نفسها عن وجود القصيدة مصادفة من دون كاتب. فلو أننا عثرنا مصادفة على 
البيت الأول من القصيدة منقوشا فوق الرمال ثم شاهدنا موجة تغطي الكلمات 
لتمحوها. مخلفة وراءها البيت التالى فسوف يتأكد لنا أن القصيدة لم تنتجها 
فريعة الساق ل جاءت إل الوبعرة مسادقة وتضورة عفونة.وفكان ين الطالية: 
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حينما اعتبرت الآثار على الرمال شعرا كنت تفترض صفة 
القصد فيهاء أما حينما اتضح أنها بلا مؤلف فإنها لا تصبح كلمات 
على الإطلاق: إن حرمائها من مؤلف يعني تحويلها إلى تشابهات 
عفوية للفة. فهي ليست؛ على رغم كل شيء. نمودذجا لمعنى من دون 
قصد: وفي الوقت الذي تصبح فيه [ الكلمات| بلا قصد تصبح 
أيضا بلا معنى 7"*). 
وفي تأكيدهما للعلاقة بين اللغة والقصد إلى معنى يذهب «ثناب”» 
و«مايكلز» إلى حد إنكار صفة اللغة على الكلمات. مستقلة عن القصد . ففى 
07 ا 0 
القصد وتتحول إلى مجرد تصوت. يرى «ناب» و«مايكلز» أن تلك العلامات 
التي تخلفها الأمواج وراءها في انحسارها ليست لغة على الإطلاق بل شبيهة 
للغة. ويخلص الاثنان إلى أن المعنى دائما معنى مقصودء وأن اللغة لها طبيعة 
قصدية؛ ومن ثم فإن محاولات تفسير نص لفوي في عزلة عن المؤلف أو 
القصدية محاولات عبثية عديمة الجدوى. 
ويضيف «مورس بكهام» بعدا آخر إلى القصدية حينما يقول إن نموذج 
التفسير. أو تأويل الخطاب الذي يحدث في حضور مرسل الرسالة؛ يجب أن 
يكون هو نفسه نموذج تفسير الخطاب في غياب مرسله: 
وأعني بذلك أنه قد تم تطوير نموذج لتفسير الآدب منذ زمن 
طويلء منذ ٠٠١‏ عام تقريبا. وهذا النموذج هو معيار السلوك 
التفسيري. أي إنني حينما أطلب من النادل فنجان فهوة فإنه 
اورفك لأيصنية فوق رأسيء بل يحضره إلى. ما أدعيه أن 
التفسير في حضور منتج قول ما والذي يرى أنه تفسير ملائم هو 
النموذج الصحيح لتفسير قول في غياب منتج ذلك القول ("*). 
إن أهم ما تؤكده الإحالات السابقة ل «هيرش» ود«يول» و«ناب» و«مايكلز» 
و«بكهام». وعشرات الإحالات الأخرى المماثلة في تأكيدها لدور القصدية في 
تفسْبين التضن أو :فراعت بووعين الغاهر» قذن هولاء تحميها :فا "تذكده كل تللك 
الإحالات أن «القصدية» محور التفسير «المتضبط. وحينما نستخدم لفظ 
«المنضبط» هنا فإننا لا نعني بأي حال من الأحوال «أحادية» المعنى: أو تثبيت 
معنى واحد للنص باعتبار أن هذا المعنى هو ما قصد إليه المؤلف لأن تلك 
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القراءة قراءة «الشفافية» والمواضعة اللفوية التي تتصف بها النصوص الإخبارية 
التي تقدم حقاتق علمية لا تقبل التفسير أو التأويل. الانضباط هنا يعني تفسير 
النص الأدبي في ضوء قصد محتمل تحقق في النصء وهو ما يفتح الباب أمام 
التعذذية الميحيةة التفستس تدرط أن تكون سلطلة التضن وفعبتيكة تحتمل 
التعددية. لكن تلك الإحالات. الغفربية منها على وجه التحديد. تمثل تمردا قويا 
ضد من ينادون بآفق توقعات القارئ واستراتيجية التفسير للجماعة كضوابط. 
وبدلا من محاولة قراءة النص في ضوء آفق توقعات يجيء بها القارئ إلى 
النص ويسقطها عليه؛ ثم يحاول تبريرها بشواهد من النص يكون من الأجدى 
والأنفع قراءة النص في ضوء قصدية عبر عنها النص. ومهما اختلفت القراءات 
والتفسيرات للنص الواحد في هذه الحالة: فإنها لا يمكن أن تقدم قراءة على 
التقيكن تماما مما قصك إلنه التصن: وحنما محدت ذلك كان الاحتمال المسكن 
واحد من اثنين: إما أن المؤلف لا يجيد استخدام أدواته وفي مقدمتها اللغة. أو 
أن عقن القن قد انفرط بالعافل..والاحتفال الكائى هو هنا جسدتة نظرنة 
التلقى واستراتيجية التفكيك. ْ 
حي الله عبد القاهر الجرجاني الذي قدم ضوابط التفسير الجوهرية, 
وفي مقدمتها تحمل النص اللقوي والنص الأدبي للتفسير المختلف. وكأنه كان 
يتنبأ بفوضى القراءة في القرن العشرين قبل حلول ذلك القرن بما يقرب من 
تسعمائة عام: 
فأما الإفراط فما يتعاطاه قوم يحبون الإغراب في التأويل 
ويحرصون على تكثير الوجوه. وينسون أن احتمال اللفظ شرط 
في كل ما يُعدّل به عند الظاهر. فهم يستكرهون الألفاظ على 
مالا تقله من المعاني». يدعون السليم من المعنى إلى السقيم 
ويرون الفائدة حاضرة فد أبدت صفحتها وكشفت 
فناعها فيعرضون عنها حبا للتشوف أو قصدا إلى التمويه 
وذهابا في الضلالة. ("*) 
لقد حاولنا أن نختار مقولات بعينها في سطور عبد القاهر القليلة لنؤكدها 
دون غيرها فلم نجد مقولة واحدة يمكن تجاهلها. إن الرجل؛ وهو يكتب في 
القرن الخامس الهجري.ء أي الحادي عشر الميلادي. يقدم صورة بالغة الدقة 
والتحديد للمشهد النعدي في القرن العشرين. الشرط الذي يحدده عبد القاهر 


ل 
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في وضوح لا لبس فيه هو «أن احتمال اللفظ شرط في كل ما يعدل به عن 
الظاهر». نعرف جيدا أن عيد القاهر يتحدث هنا عن وحدة لغوية أصغر من 
الوحدة الكبرى وهي النص. لكننا لا نستطيع أن نتجاهل ما يقوله عبد القاهر 
عن اللفظ في مواضع كثيرة: أحلنا القارئ إليها منذن صفحات قلائل عن القصد 
والمغنى. على هذا الأساس يجب ألا يجد القارئ المنصف أو الموضوعى صعوبة 
فى سحب ما يقوله عبد القاهر عن اللفظ والجملة على الوحدة كن ون 
النص ككل. شرط الخروج على المعنى الظاهر للنص عند عبد القاهر هو 
احتمال النص لذلك الخروج:ء أو القراءة الجديدة. 

أما استشفاف الجرجاني للمشهد النقدي في القرن العشرين فإن 
التفاصيل التي يقدمها في السطور السابقة تجعلنا نشعر وكأن ذلك البلاغي 
لفون غبار ال سن مدل وموان مين كن عضيل التية اللعاصدو ما ور قضه 
عبد القاهر في القرن الخامس الهجريء وينطبق في حرفيته تقريبا على 
المشهد النقدي اليوم. هو الإفراط عند فوم «يحبون الإغراب في التأويل 
ويحرصون على تكتير الوجوه». مفاتيح العلة التي يضع عبد القاهر يده عليها 
هي: «الإخراط» و«الإغراب» و«تكثير الوجوه». هل تختلف هذه المفردات عن 
مفردات معاصرة هي المبالغة والفموض وتعددية الدلالة5 في ظل هذا الافتتان 
السقيم بالإفراط والإغراب يعمد هؤلاء النقاد إلى «استكراه الألفاظ على ما 
لا تقله من المعاني». وكأن الرجل نقض مبكرا جدا غرام الناقد الحداثي وما 
بعد الحداثي «بشد النص إلى آلة التعذيب لاستنطاقه بما لا يقوله». ويمضي 
الجرجاني في استشفافه العبقري لأدق دقاتق المشهد النقدي في القرن 
العشرين. فالنقاد في عصره «يدعون السليم من المعنى إلى السقيم ويرون 
الفائدة حاضرة قد أبدت صفحتها وكشفت فناعها. فيعرضون عنها حبا 
للتشوف أو قصدا إلى التمويه». دعونا نتوقف عند مفتاح محتمل للجملة 
السابقة وهو لفظ «التشوف» أي الميل إلى الاستعراض 6:1151]1001503. أليس 
هذا ما يفعله كل من «رولان بارت» و«إيهاب حسن» ودجاك دريدا» حينما 
يعمدون: في تأكيدهم لإبداعية النص النقديء إلى تعمد لفت الأنظار إلى 
النص النقدي بعيدا عن النصوص الأدبية التي يتعاملون معها؟ ومن تنقصه 
النماذج نحله إلى الصفحات المطولة التي نقلناها عن هؤلاء النقاد الثلاثة في 
كتابنا «المرايا المحدية». بدافع من تلك الميول الاستعراضية يعمد النقاد 
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الحداثيون وما بعد الحداتيين إلى الفموض والمراوغة. وفي هذا لن نجد 
صعوية في ترجمة لفظ «التمويه» فى نص عبد القاهر إلى مصطلح 
لإ1206]6510103 الذي أصبح علامة مسجلة للنقد ما بعد الحداثي. 
لقد كان عبد القاهر حادا في رفضه لفوضى التفسير. عنيفا في حكمه 
على من يجهلون ضوابط التفسير. ولهذا يختتم كلامه بحكم حاد اللهجة في 
ثورته على التعسف في التفسير: 
هذاء وليس التعسف هو الذي يرتكبه بعض من يجهل 
التأويل من جنس ما يقصده أولو الالغاز وأصحاب الأحاجي. 
بل هو شيء يخرج عن كل طريق ويباين كل مدذهب, وإنما هو 
سوء نظر منهم ووضع الشيء في غير موضعه. وإخلال 
بالشريطة وخروج عن القانون: وتوهم أن المعنى؛ إذا دار في 
نفوسهم وعقل في تفسيرهم. فقد فهم من لفظ المفسر. حتى 
كأن الألفاظ تنقلب عن سجيتها وتزول عن موضوعها 
فتحمل ما ليس من شأنها أن تحتمله؛ وتؤدي ما لا يوجب 
حكمها أن تؤديه (4*). 
داك هو رفض عبد القاهر الجرجاني النهائي لفوضى التلقيء. وذاك أيضا 
هو تأكيده لسلطة النص. 


ه. خارج التيه: النص ! النص ! 

لقد خرجنا من التيه أخيرا. نعم؛ نحن الآن خارج التيه بالفعل. حيث 
كل شيء له معنىء أو هكذا يجب أن يكون. لقد قدمنا للقارئ حتى الآن أسس 
النظرية البديلة ممثلة في ما رفضناه أو ما يجب أن نرفضه من معطيات 
التيه النقدي. وفي ما يجب أن نتمسك به داخل الواقع الثمقافي والحضاري 
العربي في بداية النظام الدولي الجديد. وما علينا إلا أن نجمع تلك 
الآسس في مشروع لنظرية نقدية بديلة. ونذكر القارئ مرة أخرى بأننا 
حذرناه ألا يتوقع نظرية عربية سوف «نخترعها» من عدم. وأننا لا ندعى 
اختراع الدائرة أو العجلة. كل ما وعدناه به عملية تخليق 515عط]0لا5 7 
معطيات عربية وغير عريية في تأكيد لانتمائنا إلى جذورنا الثقافية 
واتصالنا بالآخر. 
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وما فعلناه حقيقة:؛ من بداية الدراسة الحالية حتى الآن: هو أننا قمنا 
بعملية «غريلة» دقيقة لواقع المشهد النقدي الغربي. الذي اختار بعضنا أن 
يكون جزءا منه لما يقرب من ربع فرن اليوم. في أثناء تلك «الفريلة» الدقيقة 
استبعدنا الكثير مما لا يتفق مع واقع الثقافة العربية والتحديات التي تواجهها 
اليوم. وقد حددت احتياجاتنا. كما يراها المؤلف على الأقل. قواعد الاستيعاد. 
وربما يكون من الأفضلء تبعا لذلك. أن نحدد ما قررنا استبقاءه داخل الغربال 
النقدي باعتباره أساس استيعاد ما تم استبعاده. لقد قررناء. أو قررت 
احتياجات واقعنا الثقافي والحضاري المعاصر نيابة عنا. ضرورة الاحتفاظ 
بالنص وسلطته وفصده إلى معنىء ثم تركنا كل شيء آخر يتسرب سافطا من 
تعموب الغربال. 

وعلى رغم أننا أثناء عملية الغريلة المطولة أكدنا في أكثر من موضع أن 
القول بالتيه النقدي ليس فولناء بمعنى أننا في حقيقة الأمر لم نقم التيه أو 
ننشئه للثقافة الغربية من منظور عربيء أو نيابة عن المثقفين الغربيين: وأن 
التيه الذي رصدناه طوال الدراسة تيه رصده مفكرون كبار داخل معسكر 
الثقافة الغربية ذاتها. لقد أدرك الكثيرون منهم هول التيه الذي قادتهم إليه 
«النظرية» النقدية ما بعد الحدائية؛ وبدأوا هم أنفسهم يبحئون عن طريق 
للخروج. التيه. إذن: أو الإحساس به. لم يكن من صنع مؤلف الدراسة الحالية, 
أو من صنع توجس مرضي من الآخر يدفع إلى التموقع داخل الذات تحت 
مستمياف هناها نوها الوشفية والعنافية والضكات و الاأسوالية كان أمزد 
دوافعنا لمحاولة الخروج من التيه: أولاء إن الكثير من معطيات التيه النقدي 
الغربي نوع من الترف الفكري. الذي أوصلتهم إليه محجتمعات الرفاهية 
والوفرة التي أوصلتهم إلى حافة الملالة من كل ما هو تقليدي أو ثابت أو 
محدد. وإلى حد كبير: فإن هذا من حق المتقفين الفغربيين» لكن ليس من حق 
البعض منا في العالم العربي أن يختار عن طواعية دخول التيه الغربي نفسه 
من دون أن نقف على الأرضية نفسها من الإنجازات الفكرية والسياسية 
والاقتصادية. وإذا كان من حق الثقافات الغربية؛ التي وصلت بعض سفن 
القضناة النقاصنة ديا التهافة" التدينوف الشمسيكة الفروفة أن تشارينن ذلك 
الترف الفلسفيء من النوع الذي يمارسه «جاك دريدا!» في شكه في جميع 
السلطات؛ فليس من حق بعض المثقفين العرب أن يدخلوا التيه نفسه 
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ليمارسوا الترف الفكري نفسه. باسم التحديث والحداثة. في الوفت الذي 
تكافح فيه غالبية الشعوب العربية من أجل حرية التعبير والديموقراطية 
السياسية بل من أجل لقمة العيش ذاتها. 

ثانيا. إذا كان أبناء الثقافة الغربية أنفسهم قد بدأوا يبحثون عن خيط 
النجاة بعد أن شعروا بهول التيه الذي أوصلتهم إليه «النظرية». خاصة بعد أن 
وصلت عدمية التفكيك إلى ذروتها. فلماذا لا نستطيع أن نبحث نحن أيضا 
عن خيط النجاة من تيه لم يكن تيهنا أو من صنعنا أصلا؟ في ضوء تلك 
المعطيات والدوافع جرت غربلة معطيات النقد الغربي في القرن العشرين. 
وهي الدوافع التي فرضت علينا ما يجب استبهاده وما يجب الاحتفاظ به 
والإبعاء عليه. وحتى لا نعود إلى استعراض الدراسة بكاملها تقول إننا 
استبعدنا كل ما يقلل من أهمية النص وسلطته وقصده. 

لماذا العودة إلى النص5 السؤال في حد ذاته ليس جديداء ولن تكون 
الإجابة هى الأخرى جديدة. فقد كان السؤال قائما طوال الدراسة الحالية, 
وقدمنا الإجابة عنه في أكثر من موضع في عجالة واضحة. ومرة أخرى 
لسنا وحدنا الذين نقول بالعودة إلى النص كطريق للخروج من التيه. وقد 
شرحنا كيف كانت العودة إلى النص هي آلية التمرد ضد التيه النقدي 
الغربي. وشرحنا في استفاضة كافية كيف اتفقت جميع الاتجاهات النقدية 
الجديدة في العقدين الأخيرين من القرن العشرين: وهي الاتجاهات التي 
ا ال ل ا ال ا 0 
النجاة المشدود إلى الصخرة خارج التيه. صحيح أننا قلنا إن العودة الأخيرة 
إلى النص. في تحميلها له أكثر مما يحتمل في ظل الاستخدامات العملية 
المختلفة2. أضاعت هي الأخرى سلطة النص ونفت قصديته. إذ لا يمكن أن 
يكون شكسبير قد قصد إلى المعاني التي تفرضها القراءات الماركسية مثلا 
على بعض مسرحياته. وفي مرحلتنا المتأخرة هذه لا نظن أننا نملك التوقف 
المتأنى عند العودة إلى النص في النقد الثقافيء والعودة إلى النص فى 
بديلنا العرمي المفترح. 1 

حينما نتحدث عن النص هنا فإننا نتحدث عن الصفقة كاملة: النص وسلطته 
وقصده. وهي العناصر الثلاثة التي توقفنا عندها في الصفحات السابقة. ونعود 
إلى السؤال المحوري: لماذا العودة إلى النص في بديلنا العربي المقترح؟ 
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هناك مفارقة ثقافية عربية لافتة للانتباه. ففي الوقت الذي ترتفع فيه 
شعارات الرغبة في تحديث العقل العربي وبدء عصر «تنوير» يخرج الأمة العربية 
من عصور التخلف والجهالة: نرى أن الاختيار الذي اختاره أصحاب هذه 
الكياوات محفيق ذلك اليد فوشو الحكةاة الجدافية الترسة وساي قن 
لا اعتدراض لناء ولا يمكن أن يعترض أحد. على ضرورة تحديث العقل العربي 
وده خمب اعرير حنييي» لكن مجر سن بتصيد مي الوسيلة سان لعي 
الحداثة وما بعد الحداثة الفربيتين طريقا لتحديث العقل العربي فى 
خلط واضح بين التحديث 72006:0122]08 والحداثة 2ؤزممء200 وما و 
الحداتة 2«دنه00م5ه0م. فالمصطلحات الثلاثة لا تتفق في أكثر من الجذع 
اللغوى 71006578. وقد كان ذلك الخلط الواضح مثار توففنا لبضع سنوات مند 
صدور «المرايا المحدبة» عام 14948. وانتهى الحداثيون العرب في حقيقة الأمر إلى 
اتهام كل من يتعرض لنقض الحداثة الغريية وما بعدها بالتخلف ومعاداة العصرنة, 
لقعب المسدق رن مناه تنا رضي اعد لذ يا نيد اعرف الي كوب الما لفق 
عمسن الظائرات والفبوازية: هكذاء فلتشرك جانبا ذلك الخلط الساضر بين 
«التحديث» و«الحداثة» ولنتوقف عند اختبار تاريخي أخير. لقد انهمك الحداثيون 
العرب منذ منتصف السبعينيات على الأقل. وفي ردة فعل على ما أدركه المثقفون 
العرب جميعا من أن الهزيمة العسكرية فى عام ١9717‏ كانت هزيمة للعقل العريي 
بالدرجة الآولى؛ انهمكوا في تحديث العقل العربي بطريقتهم. ومع نهاية القرن 
العشرين أصبحت مجموعات الحداثيين العرب تفطي المنطقة العربية من أقصاها 
إلى أقصاهاء وأصبحوا كتلا وتجمعات مهيمنة تضيق بالاختلاف وترفضه بدعوى 
أن اختيارهم هو الاختيار الصحيح لتحديث العقل العربي. وحينما حدث العدوان 
على العراق وسقطت بغداد في بداية العصر الإمبراطوري الأمريكي كشف رد الفعل 
العريي العاجز على كافة المستويات أن العقل العربي عام ٠٠١”‏ كان أكثر تخلفا 
وأككر حدقا وتشتتا مما كان عليه ذلك العقل عام 15717. أين ذهب التحديث إذن؟ 
لفن تكول:السذافون العرب :الى تكب تجالفد ع الصلطة الحاكمة طح الجيا مر 
الح نعاء الحداتيون لتويرها! 

ملع رقف ذلك انظ الباهوة إلى الترين فركوة لول تشترسيفينا العونة وهم 
تتجسد المفارقة التي أشرنا إليها في موقف الحداثيين ومن بعد الحداثيين 
العرب. إذ كيف يمكن أن يقوم النص الأدبي بوظيفة التنوير إذا كنا نتتجاهل 
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المعنى لننشغل بتدريبات في التحليل اللغوي الشكلي لآليات تحقيق المعنى: كما 
يفعل البنيويون؟ إن التنوير يعني النظر إلى النص؛ باعتباره رسالة لها سلطة 
مقصودة. فإذا كانت الرسالة لا تهم المحلل اللفوي ينتفي فعل التنوير. صحيح 
أن الحداثيين العرب يريطون بين الرغبة في تحديث العقل العربي وعلمية 
التحليل البنيوي للنص أو «علم الآدب». ولا شك أن العلمية هي المدخل الصحيح 
لتحديث العقل العربي. لكن هذه العلمية شيء وعلمية التحليل البنيوي للنص 
شيء آخر. والغريب أن الحداثيين العرب يرفعون شعار علمية التحليل البنيوي 
حتى اليوم في مواجهة كل ناقد للمشروع البنيويء في الوقت الذي اكتشف فيه 
أصحاب المشروع أنفسهم داخل الثقافة الذي أنتجته خرافة العلمية؛ التى 
ادعوها منذ أكثر من ثلاثين عاما. أي إنه في الوقت الذي اكتشف فيه 
الحداثيون الأصليون أنفسهم خرافة العلمية واستحالة التأسيس لعلم الأدب. 
مازال الحداثيون العرب يتمسحون بعلمية وهمية في تبرير المشروع البنيوي. 
وكرة اف المارقة إكاوة تالمحب حسما تقار سين موققف اتحن انين القيريه الذي 
يتمسحون بعلمية المشروع البنيوي وعمومية النموذج الذي يتبناه. في الوقت 
الذي تراجعت فيه البنيوية بالكامل أمام استراتيجيات ومشاريع نقدية ما بعد 
حداثية؛ تقوم على الشك في جميع السلطات الموثوقة. وفي مقدمتها العلم منذ 
ثلاثين عاما أيضا داخل الثقافة التي اختاروا الافتتان بها. 

لكن أهم أسباب الدعوة للعودة إلى النص هو أن تلك العودة أصبحت 
ضرورة بقاء في عصر يهدد بمحو الهويات بل يطالب بذلك صراحة لصالح 

وعلى رغم أن بعض الثقافات القومية قد تنبهت للخطر القادم مبكراء 
ونجحت في تطوير حداثة أو حداثات قومية نابعة من واقعها هي. كما فعلت 
الهند مشلاء فإن الثقافة العربية وقعت في غواية الحداثة الغريية: وأدارت 
ظهرها لتراتها الثقافى الخاص غير مدركة لخطورة ما يحدث. ما يحدث, أو 
والأخرئ رما حده افد "أنه نهر وين التغية الركفية وإمطان ساميكي فى 
قيادة الجماهير وتشكيل الثقافة الشعبية نألا 55هم أو ع5ناأأناء 185لام0م . 
وحيتما 'عؤلت تعافة التحية أو التقافة العلا عن التقافة الشعبية: اتمردت 
الثقافة المهيمنة بالثقافة الشعبيية. تهيد تشكيلها بطريقتها الخاصة؛: لتغرس 
الانتماء الجديد لتلك الثقافة باسم عالمية الثقافة. 
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لسنا وحدنا الدذين نقول بعزل المثقفين عن الجماهير وإبعادهم عن دور 
الريادة لعامة الشعب وتشكيل الوعي الشعبي. وقد سبق ل «ألان تورين» أن 
نبه إلى ذلك في كتابه 16مع200 12 عل 6 عندما توقف عند واقفع 
المثقفين في الدول النامية وكيف تخلوا عن دور الريادة وتحولوا إلى نخية 
يخاطب أعضاؤها بعضهم بعضا. وكلما زادت عزلة أعضاء النخب الثقافية 
عن الجماهير زاد اقترابهم من السلطة الحاكمة والتحالف معها. وهكذا. 
بدلا من «تنوير» الجماهير وتحقيق العصرنة. تخلى هؤلاء المتهفون عن 
دورهم الريادي من أجل تحالفات مع السلطة الحاكمة. والغريب أن هذاء 
على وجه التحديد. ما طمحت الثقافة المهيمنة إلى تحقيقه حتى تنفرد 
بالثقافة الشعبية القومية. والأغرب من هذا أننا في العالم العربي سهلنا 
لتلك الثقافة مهمتهاء إذ إن انبهار بعض المثقفين العرب بكل ما أنتجه العقل 
الغربي كان قد مهد الطريق للثقافة المهيمنة لتفرض هيمنتها حتى قبل أن 
تبدأ محاولات فرض النموذج الحضاري الغربي على شعوب العالم. وقد 
كانت أخطر النتائج المترتبة على هذا هي الانفراد النهائي للثقافة المهيمنة 
بالثقافة الشعبية تفعل بها ما تشاء. 

وحينما نتحدث عن الثقافة الشعبية هناء فإننا نعني بالثقافة «طريقة أو 
طرائق الحياة». وهذا هو التعريف العلمي للثقافة. رواد الفكر أو الثقافة 
العليا يفترض أن يقوموا بتشكيل وعي الجماهير ومن ثم التأثير في طرائق 
حياتهم. وحينما تخلى الرواد عن مهمتهم الأصلية وعاشوا العزلة كاملة من 
ناحية:؛ وتحالفوا مع أنظمة الحكم. وهي في الغالب أنظمة غير 
ديموقراطية, من ناحية ثانية. تركوا الساحة خالية أمام الثقافة المهيمنة 
لتخترق الثقافات الشعبية وتفرس فيها قيمها المختلفة. قيم الثقافة 
الاستهلاكية. قيم السوق والاستهلاك والمؤسسات العملاقة التي بدأت 
بدورها ‏ في التقليل من أهمية أنظمة الحكم القومية. وتمارس الثقافة 
المهيمنة في ذلك الاختراق كل آليات الإبهار وأدواته. وما على المرء إلا أن 
يجلس أمام شاشة التليفزيون وقنوات الاستقبال الفضائي بين آن وآخر. 
ليدرك كيف يتم ترسيخ قيم الحياة الأمريكية والحلم الأمريكي وطريقة 
الحياة الأمريكية, باعتبارها جميعا تجسيدا للنموذج المثالي والنهائي الذي 
قال به «فرانسيس فوكوياماء منذ أوائل التسعينيات. 
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لهذا تتأكد أهمية العودة إلى النص. لكن أي نص؟ 

النص الذي ندعو للعودة إليه ليس: بالقطع. النص المعلق في فراغ معزولا 
بالكامل عن جميع القوى المؤثرة في إنتاجه. من ناحية: أو القوى التي يستطيع 
أن يؤثتر فيها من ناحية ثانية. ليس هو نص النقد الشكلاني. كما تصوره 
وتعامل معه الشكليون الروس: الذين توقفوا عند جمالياته الشكلية. وكما 
تصوره وتعامل معه البنيويون وتوقفوا عند بناه اللغوية. في تجاهل كامل 
مارسته الفئتان للمعنى. وهو أيضا ليس نص النقد الجديد الذي يركز بصورة 
أكبر على المعنى؛ لكنه معنى داخلي ينفصل عن القوى المختلفة التي أنتجته في 
المقام الأول. كما أنه بالقطع ‏ ليس نص النقد الثقافي بتنويعاته الكقالفة. 
حيث يتحول النص إلى وتيقة تعكس السيافات المعاصرة له من ناحية. 
وتستخدم في محاولة إعادة بناء ذلك الواقع من ناحية أخرى. ولابد أن القارئ 
قد لاحظ أننا تخطينا نص التلقي والتفكيك اللذين لا يعترفان بوجود نص 
مستقل أصلا. 

النص الذي ندعو إليه؛ بعد أن أدرنا ظهورنا للتيه النقدي أخيراء نص 
يؤدي وظيفة أو وظائف في عالم متفيرء ويحتفظ بقيمه الجمالية في الوقفت 
نفسه. قد يرى البعض أن التوصيف السايق إما أن يكون من نوع التحدي 
المستحيل أو أنه لا يمثل تحديا على الإطلاق ولا يستحق كل هذه الضجة حول 
التيه والعدمية. وحتى نحدد معالم النص الذي نحلم به ومدى استحالة تحققه 
أو يسره دعونا نتوقف عند تجرية خاصة ذات دلالة. كنا مجموعة من الأدياء 
والمخرجين والمثقفين العرب في جولة لزيارة المسارح الأمريكية الإقليمية. كان 
ذلك في أواخر السبعينيات. قادتنا جولتنا ذات ليلة إلى مسرح «تشانهاسن» 
خارج مدينة «مينوسوتا». والمسرح في حد ذاته تجرية أمريكية فريدة. فهو من 
نوع المسرح المطعم الذي يقدم لجمهوره وجبة عشاء فاخرة فبل بداية العرض 
الممسرحي. ثم بدأ العرض المسرحي وكان مسرحية غنائية بعنوان عازف فوق 
السطح 1001 عط 0 1100166 . والمسرحية المعروفة تجسد عذابات اليهود 
الروس بشكل درامي أو فني رائع. وقد تأثرنا بالعرض عاطفيا إلى حد كبير. 
وفي أتناء لقاء مع مخرج العرض في نهاية الأمسية؛ وبدافع الحماس والغيرة: 
اتهم بعضنا المخرج بالعنصرية اليهودية والتحيز ضد العرب وتجاهل معاناة 
الشعب الفلسطيني. ورد علينا الرجل في هدوء شديد: قدموا لي مسرحية 
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عربية يتحقق لها التميز الفني والدفاع عن حقوق الفلسطينيين في الوقت 
نفسه؛. وسوف أقدمها على هذه الخشبة نفسها فورا! وحتى اليوم: وبعد أكثر 
من ربع قرنء لم نستطع أن نقدم لذلك المخرج نصا مسرحيا عربيا يجمع بين 
متعة الفن وجمالياته وبين أدائه ل«وظيفة» محددة. النص الذي نحلم بالعودة 
إليه. إذن ليس الأمر سهلا كما يتصور البعض. 
وقد حاول «إدوارد سعيد» تحديد هذه المنطقة الوسطء. منطقة 
«البين ‏ بين» التي يجب أن يقف فيها النص الذي نحلم به. النص 
الذي لا ينتمي بكامله إلى السياقات الواقعية والتاريخية والذاتية المختلفة 
التي أنتجته أو شاركت في إنتاجه ولا يرفض هده السياقات في الوقت 
نفسه.؛ النص الذي لا ينتمي بكامله إلى القيم الجمالية الخالصة. ولا 
يفرط في تلك القيم في الوقت نفسه. وينطلق «سعيد» في محاولته 
من مقولة ل «مايكل ريفايتر» يرى فيها أن عملية اختزال النص إلى 
الظروف أو السياقات المختلفة التي شاركت في إنتاجه ليست أكثر من 
أسطورة أو أكذوبة. ثم يحاول «سعيد» بعد ذلك تحديد الهوية العامة لتلك 
المنطقة الوسط: 
ويحتمل أن يتفق معظم النقاد مع ريفايتر في فوله؛ نعم. 
دعونا نضمن ألا يختفي النص تحت عبء تلك الأساطير: 
لكنهم. وأنا أتحدث هنا نيابة عن نفسيء ليسوا مقتنعين كلية 
بفكرة النص المكتفي ذاتيا. هل يكون البديل للأساطير المختلفة 
هو عالم نص رهبائنيء عالم يكون البعد المهم لمعناه. على حد 
قول ريفايتر. بعدا داخليا بالكامل؟ آلا توجد طريقة للتعامل مع 
النص ومع دنيويته [أي علاقته بالعالم] بصورة عادلة؟ ألا 
توجد طريقة للتعامل مع قضايا اللغة الآدبية إلا بعزلها عن تلك 
القضايا الأكثر إلحاحا بشكل واضح للغة الحياة اليومية [**). 
إن اهتمامنا بالبحث عن نص يؤدي وظيفته في عالم متغير. ويحتفظ 
بعيمه الجمالية في الوفت نفسه:؛ لا يختلف عن انشغال «إدوارد سعيد» في 
الزافه لهمي مداق رياتس لوي كين كين 
متناقضين. نقيض يختفي عنده النص «تحت عبء الأساطير» الجديدة 
والقديمة عن حنتمية ارتباط النص الأدبي بالخطابات الأخرى؛ غير الآدبية: 
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عند مستوى البنية الفوفية وبالقوى المختلفة للعلاقات الاجتماعية للإانتاج على 
مستوى البنية التحتية. ثم نقيض ينظر إلى عالم النص باعتباره صومعة راهب 
- لابد أنه مؤلف النص - حيث «يكون البعد المهم لمعتى النص هو البعد 
الداخلي فقط». النص الجديد يسمح بازدواجية التعامل مع النص باعتباره 
فى لجان 4 ©18 2اء على حد فول سعيد. باعتباره إنتاج ذلك العالم من 
اديه وفقوة تأثير فيه من ناحية ثانية. لابد من وجود منطقة وسط يمكن 
عندها التعامل مع اللغة الأدبية «بلاغيا». كما يقول هيليس ميللرء دون عزلها 
عن القضايا الأكثر إلحاحا للحياة اليومية. والواقع أن إدوارد سعيد وهو 
يتحدث باعتباره واحدا من أبرز كتاب ما بعد الكولونيالية؛ وينتمي إلى بقية 
اتجاهات النقد الثقافي بصفة عامة؛ يعتبر أبرز كتاب النقد الذقاض في 
تحديده لتلك المنطقة الوسط وفي إصراره عليها بصورة أكثر توفيمًا من 
الآخرين الذين خانتهم محاولات التوفيق بين النقيضين السابقين. 
لقد كان الحلم بالمنطقة الوسط تلك هو القالب المشترك؛ في حقيقة 
الأمرء بين المذاهب النقدية على رغم كل تعارضاتها. فقد داعب خيال 
الجماليين في لحظات إدراكهم خطورة الانفصال الكامل بين الأدب والواقع, 
وداعب خيال نقاد مدرسة الالتزام بمسمياتها المختلفة في لحظات إدراكهم 
خطورة تحويل النص إلى مجرد وثيقة للعصر وشاهد عليه. بل إن ذلك 
الانشغال بنص المنطقة الوسط بدأ مع بداية النقد الأدبي ذاته. فقد أنشغل به 
أرسطو نفسه في كتابه العمدة «فن الشعر»: 
مرة أخرى. في دراستنا لموضوع: إذا كان ما قاله شخص ما 
أو فعله صحيح أو خاطيٌ شعرياء لا يجب ألا نتوقف عند الفعل 
أو القول المحدد لنسأل أنفسنا إذا كان صحيحا أو خاطتًاء بل 
علينا أيضا أن نأخذ في الاعتبار من قاله أو فعله. وإلى من 
وجه. ومتىء وللصلحة من, أو لآأي هدف. وإذا كان يهدف. على 
سبيل المثال؛ إلى تحقيق خير أكبر أو تفادي شر أكبر (*). 
وفد كان من اللافت للنظر أن تتزامن الشكلية الروسية مع الثورة الشيوعية: 
بل ألا تضيق الثورة الجديدة لبضع سنوات بالاتجاه الجمالي للحركة: النقدية: 
الذي لا يكترثء في كثير أو قليل: للربط بين السياقات الواقعية الخارجية 
للنص ومعناه. وحينما تأكد تحول الثورة إلى ديكتاتورية جديبة لقهر البروليتاريا 
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بدلا من تحريرها. ويدأت تضيق بالرأي المعارض. شأنها في ذلك شأن كل 
الأيديولوجيات المهيمنة عبر التاريخ: أدخل الشكليون تعديلا جزئيا على موقفهم 
في محاولة للتوافق مع متطلبات العصر الجديد في تنازل جزئي يعترف بإنتاج 
السياقات والظروف الخارجية للنص الأدبى. لكنهم رفضوا القول بأن تلك 
السياقات أو الظروف الخارجية هى الظرف التاريخى أو الاجتماعي. وقصروا 
تلك الظروف الخارجية على تقاليد الآدف: لكق ذلك التنازل الجزئي. ولكونه 
تنازلا جزئيا فقط. لم ينقذ الشكليين الروس الذين سرعان ما انتشروا في 
بلدان أوروباء حاملين معهم البذور الشكلية التي مهدت فيما بعد لظهور 
البنيوية. وفي الوقت نفسه فإن من تأثر منهم بالمبادئ الماركسية حاول العثور 
على منطقة وسط بين الالتزام الماركسي والنقد الشكلاني. 
وقد كان «رومان ياكوبسون» من آبرز الشكليين الروس الذين مارسوا تآثيرا قويا 
فى البنيوية من ناحية؛ ثم أصبح أحد أعمدتها الأساسية فيما بعد. من ناحية ثانية. 
في مقاله المحوري 120110326 1156 الذي كان موضوع محاضرة ألقاها في 
تشيكوسلوفاكيا عام 1574: والذي ينتمي ‏ بمعنى ما إلى المرحلة المتآخرة من 
شكليته؛ وينتمي - بمعنى آخر ‏ إلى مرحلة البنيوية الأدبية. يحاول ياكوبسون في 
الواقع تحديد المنطقة الوسط التي يستطيع النص الأدبي عندها تحقيق التوازن بين 
النقيضين. وفي ذلك يعبر ياكوبسون عن التطور الأخير الذي شهدته الشكلية 
الروسية حينما حاول بعض أعضائهاء الذين تبنوا مبادئ الثورة» التوفيق بين 
جماليات الشكلية المبكرة والالتزام الذي تفرضه الانتماءات الأيديولوجية الجديدة. 
وهو التوازن نفسه الذي سوف يحاوله البنيويون اليساريون فيما بعد.ء والدين 
سيقيمون تحالفا قويا ضد البنيويين من خارج الآيديولوجية اليسارية بسبب تبنيهم 
فكرة النص اللغوي والأدبي المغلق أمام القوى الخارجية. في مقاله عن العنصر 
المهميمن يرفض «ياكوبسون» وجهتي النظر المتطرفتين: وجهة النظر القائلة بتعدد 
وظائف النصء أو القائلة بالتعدد في مواجهة الأحادية المكتفية بالنص ووحدته 
الداخلية. ووجهة النظر الأحادية 71001552 . بعد رفض وجهتى النظر المتطرفتين 
يحدد الشكلي الروسي والبنيوي اللاحق الأرض الوسط: 
وحيث إن العمل الشعري له وظيفة إحالية: ينظر إليه أتباع 
وجهة النظر الأخيرة باعتباره وثيقة مباشرة للتاريخ الثقاضي أو 
العلاقات الاجتماعية؛ أو السيرة. في مقابل الوحدة الضيقة 


الخروج من التيه 


الأفق والتعددية الضيقة الأفق هناك وجهة نظر تجمع بين 

إدراك تعددية وظائف العمل الشعري وإدراك وحدته. وهىي 

الوظيفة التي توحد العمل الشعري وتحدده. من هذا المنظور. 

فإن العمل الشهري لا يمكن تعريفه باعتباره عاجرا عن تحقيق 

وظيفة جماليه خالصة أو وظيفة جمالية إضافة إلى وظائف 

أخرىء بل يعرف العمل الأدبي باعتباره رسالة شفاهية تمثل 

الوظيفة الجمالية عنصره المهيمن ("*). 

خلاصة القول إن «ياكوبسون» يرفضء من ناحية المبداً. اعتبار النص شيئًا 
دون الآخر. فالنص ليس كائنا جماليا خالصاء كما أنه ليس كائنا متعدد 
الوظائف بصورة تعزله عن قيمه الجمالية. وحينما يتحول «ياكوبسون» إلى 
تحديد المنطقة الوسط يرفض أيضا القول بأن العمل الأدبي يقوم بوظيفة 
جمالية. بالإضافة إلى وظائف أخرى غير جمالية:؛ لآنه مهموم أكثر بفكرة 
العنصر المهيمن الذي يفرض على النص تفسيرا يتفق مع ذلك العنصر. ومن ثم 
فإن النص الأدبي, بالنسبة إلى «ياكوبسون». يقوم بوظائف متعددة. من بينها 
الوظيفة الجمالية مع اختلاف جوهري يرى أن الوظيفة الجمالية هي العنصر 
المهيمن الذي يفرض طبيعة التفسير وانتجاهه. والوافع أن كلمات ياكوبسون تعني 
واحدة من اثنتين: إما أنه. فى تحديده للمنطقة الوسطء. يقترب من الوظيفة 
الجمالية للنص أكثر من اقترابه من الوظائف الأخرى التي تحددها السياقات 
المختلفة. وهذا قول قد يفسر في ضوء انتماء ياكوبسون الشكلي المبكرء وإما أنه 
لا يعني أكثر من استبدال مصطلح «العنصر المهيمن» الذي نحته بأي مصطلح 
آخر معادل. على كل حال لقد كان حديث ياكويسون عن الوظيفة الجمالية أقل 
ترددا أو استحياء من حديث عدد من النقاد المعاصرين. 
والاستحياء. فى حقيقة الأمر. هو ما يتصف به حديث النقاد الجدد عن 

الأرض الوسط. وامفهناء النقد الجديد عند الحديث عن علاقة بين النص 
وسيافات خارجية أمر مفهوم في ضوء المقولة المحورية التي يقوم عليها 
النمد الجديد برمنه. وهي ضرورة دراسة النص من داخله. وحينما نتوفف 
هنا عند موقف النقد الجديد في سياق الحديث عن منطقة وسطء تجمع 
بين جماليات الأدب القائكمة على دراسة النص من داخله: وبين السياقات 
الخارجية المختلفة والوظائف بل «الاستخدامات» الممكنة للنص فإن ذلك 
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يرجع إلى أن مثل ذلك الحديث عن تلك المنطقة الوسط كان غير متوقع فى 
المقام الأول. وحينما يتحدث ناقد جديد بحجم كلينت يزوكين» عن ا رتباط 
النص الأدبي بسيافقات خارجية غير «أدبية» فلابد أن نتوقف عند كلماته 
بكثير من الاهتمام على رغم التردد والاستحياء. حتى النقد الجديد شعر 
بأزمة الفصل بين النص والواقع الذي ينتجه ونادى بعض أتباعه بالمنطقة 
الوسط. صحيح أن «بروكس» يقترب من المنطقة الوسط في حذر شديد 
واضح. ويتحدث عن علاقة النص بمؤلفه وقارئه. والحالة المزاجية لكل 
منهما التي تحدد كتابة النص وقراءته. فالنقد الذي ينادي بالفصل الكامل 
بين النص ومؤلفه: حياته وآماله ومخاوفه واهتماماته. في نظره نقد أجوف. 
أما عن القارئ فيقول «بروكس»: 
ثانياء إن تأكيد العمل يبدو وكأنه يعني فصله عن هؤلاء الذين 
يقرأونه بالفعل: وقد يبدو هذا الفصل حازما ومن ثم مأساويا. 
فعلى رغم كل شيء. فإن الأدب يكتب ليقرا. لقد كان الشاعر 
وردزورث إنسانا يخاطب بشرا... إضافة إلى ذلكء؛ إذا تجاهلنا 
الجمهور الذي يقرأ العمل؛ بمن فيهم هؤلاء الذين يفترض أن 
النص كتب من أجلهم. فسوف يسارع مؤرخ الأدب إلى تأكيد أن 
جمهور بوب [الإشارة هنا إلى الشاعر الإنجليزي ألكسندر بوب | 
حدد بالفعل نوع الشعر الذي كتبه. إن للقصيدة جدورها في 
التاريخ؛ الماضي والحاضر. إننا لا نستطيع بيساطة تجاهل مكانها 
داخل السياق التاريخي [").. 
ألم نقل إن الرجل يدخل منطقة الأرض الوسط في حذر شديد وفي 
استحياء أشد لأنه يدرك جيدا أن ما يقوله يمثل تنازلا باهظا يتعارض مع كل 
ما فاله أستاذه «إليوت» عن النظرية الموضوعية '19معط1 6150221م10 عط]1”' 
القائلة بأن فعل الإبداع هروب مستمر من الذات وتضحية بها؟ لكنه يدخلها 
في نهاية الأمر. مؤكدا استحالة الفصل بين النص من ناحية ومؤلفه وقارته 
من ناحية ثانية. ثم ينتهي في جملتين بالفتي الأهمية إلى التسليم بأن 
«للقصيدة جذورها في التاريخ: الماضي والحاضر. إننا لا نستطيع ببساطة 
تجاهل مكانها داخل السياق التاريخي». إننا لا نقول بالطبع بتجاهل موقف 
النقد الجديد برمته لنتوقف عند هذه المقولة الأخيرة ونحملها أكثر مما 
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تحتمل. لكن ما يهمنا هنا هو تأكيد إدراك بعض النقاد الجدد ضرورة البحث 
عن منطقة وسط لدرء التهمة الموجهة لتلك المدرسة بأنها تتعامل مع النص 
الأدبي وكأنه معلق في فراغ. 
لكن الحديث عن القارئ ودوره ليس غريبا على طبيعة النص الجديد 
الذي ندعو إليه. إذ إن ذلك النص البين ‏ بين في ارتباطه بالسياقات 
المختلفة التي تشارك في إنتاجه يخاطب قارئا يعيش تلك السياقات. ونحن 
هنا ات اه القارئىّ الأول المعاصر للنص.ء أي حينما نطالب بنص 
لا يقوم في فراغ ويرتبط في جانب منه بالسيافات الوافعية التي تنتجه. 
نتحدث في الوقت نفسه عن مخاطبة ذلك النص لقارئ بعينه. وعلى رغم 
أننا لا نتقصد بذلك الربط بين النص الجديد وفارته تبني مقولات التلقي 
أو نظرية رد فعل القارئ؛ على أساس أن تلك المقولات في جوهرها تبطل 
دور النص وتلفي سلطته. إلا أننا لا نستطيع تجاهل دور القارئّ التاريخي 
المعاصر للنص. فالتنص في مخاطبته لقارئه الآول كان واعيا بالتوقعات 
التى سيجيء بها القارئٌ عند قراءته له. ولهذا يكتسب أفق التوقعات 
التاريخي أهمية خاصة عند أحد أقطاب نظرية رد فعل القارئ وهو «هانز 
روبرت يوس» الذي انشغل منذ البداية بمحاولات التوفيق بين جماليات 
الشكلية الروسية وانتماءات الماركسية. وقد قادته محاولات التوفيق تلك 
إلى التركيز على أفق التوقعات التاريخي للقارئّ الأولء ثم آفاق التوقعات 
التاريخية التالية التي تعاملت مع النص؛ وجميعها آفاق توقعات يجب أن 
يدركها القارئّ الجديد للنصء ويمزج بينها وبين أفق توقعاته هو. وهكذا 
يكتب «يوس»: 
إن العلاقة بين الأدب والقارئ لها إيحاءات جمالية وتاريخية 
في الوقت نفسه. الإيحاء الجمالي يتمثل في حقيقة أن 
الاستقبال الأول لعمل ما من جانب القارئ يتضمن اختبارا 
لقيمته الجمالية مقارنة بالأعمال التي تمت قراءتها بالفعل. أما 
الإيحاء التاريخي الواضح فيتمثل في أن فهم القارئّ الأول 
سوف يتم الحفاظ عليه وإثراؤه من جانب سلسلة من التلقي من 
جيل إلى آخر. وبهذه الطريقة يتم تحديد الأهمية التاريخية 
لعمل ما وإبراز قيمته الجمالية (3*). 
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لكن الحديث عن التاريخ في السياق السابق حديث مخادع يؤكد الاتهام 
الذي سبق توجيهه إلى نظرية التلقي بأدبية آفاق التوقعات واستراتيجية 
القراءة التي تفرضها الجماعة المفمسرة. فالتاريخ. الذي يتحدث عنه «يوس». 
ليس كاوئة ماركس الذى :تحن سافان التشتلفة وكواه'المتضباريفة قته مسكوئ 
المنكة الكحفة الحطانات القنافية | الكذافه جكب مسكوى لين الفوقية لك 
تاريخ قراءة النصوص التي سبقت قراءتها والتي تحدد القراءة الجديدة للنص, 
سواء من جانب القارئ المعاصر لإنتاجه أو من جانب القراء التالين؛ والذين 
يتشكل أفق توفعاتهم من النصوص الإبداعية التي سبقت قراءتها من ناحية, 
ومن القراءات السابقة والمتراكمة للنص موضوع التفسير. آفاق التوقعات هنا 
عند «يوس» واستراتيجيات القراءة التي تفرضها جماعة التفسير عند «فيش» 
أدبية بالدرجة الأولى والأخيرة. ورغم أن ذلك يؤدي في النهاية إلى نقل سلطة 
النص من المؤلف ومن النص نفسه إلى القارئ, إلا أنه لا يؤدي إلى نقل موقف 
اس نن نووة | لس كلفة :لاعن لوا قرة الخال مفية ناكس 

فمع تسليمنا الكامل بأهمية دور القارئّ في تفسير النص الأدبي, 
قلق أساسن :ان كاذ سومولعة التصن وشاركه عدميان إتى نيافا ف تعافي: 
واحدة يشتركان فيها وتشترك في تكوين وعيهما وحساسيتهما الأدبية, 
إلا أننا بالقطع ضد نقل سلطة النص إلى القارئ. فالمنطقة الوسط التي 
نحاول تحديدها للنص الجديد تسمح أولا بوجود معنى قصد إليه النص 
فق تانطيئة#ويقررا زات سكهد 3 و ولنسيت لانياكنة واتطيو نت للنطن تفضه, 
ما نتحدث عنه هو احتمال التص لتعدد التفسير وليس فيام القارئىٌ 
بإعادة كتابة النص وليس مجرد قراءته. فالقارئ لا يقرأ القصيدة التي 
كتبها هو كما يقول أعضاء نادي التلقيء بل يقرأ نصا يتمتع بسلطة 
فرض معنى قصد إليهء نصا يسمح له بدرجة من الاختلاف هي أساس 
تعدد التفسيرات. 

نعم. قد يقدم النص فراغات يقوم القارئ بملئهاء وفد يوفر بعض المناطق 
غير المحددة التي يقوم القارئ بتحديدهاء لكنه أبدا ليس نصا يقتصر وجوده 
على وعي القارئ به. النص الجديد الذي ندعو إلى العودة إليه نص يرفض 
فكرة التوحد 200150 النهائي بين النص والقارئ؛ بين الموضوع والدات. 
ويرفض أيضاء وبالحماس نفسه.؛ التوحد بين النص والمؤلف. لكنه نص يقوم 
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على ثنائية 4031153 الذات القارثة والموضوع المقروء. على وجود نص مستقل 
عن كل من مؤلفه وقارئه من ناحية. ووجود قارئ قادر على قراءة جديدة أو 
تفسير أصيل للنص من ناحية ثانية. 

وربما يكون ما كتبه «جان بول سارتر» في كتابه المعروف ما هو الآدب؟ 
)١554(‏ أفضل تعريف لهذه المنطقة الوسط. ترجع أهمية كلمات سارتر فى 
هذا السياق إلى أنها جاءت في الفترة المفصلية بين النقد الجديد الذي 
أعطى السلطة كاملة للنص وبين التلقي الذي نقل تلك السلطة؛ كاملة أيضاء 
إلى القارئ. في عام 154/4: وهو فاع نشم “لكات كناق القفى امود 
يلملم أوراقه. وكان المشهد يستعد لاستقبال التلقي ما بعد الحداثي لو لم 
تقم'البتيوية يتا جيل ذلك الحدت لضع سنواتك: فى كلك الدراشة يفدم 
«سارتر» أسس الحل التوفيقي الذي يحفظ للنص وجوده ويقيم جسوره مع 
القارئ في الوقت نفسه. فالحل التوفيقي الذي يقدمه يقول بوجود أشياء 
في النص وبدور القارئ في تقديم أشياء أخرى.ء بوجود بنى ثابتة أو محددة 
للمعنى داخل النص وبوجود بنى أخرى غير محددة يقوم القارئ بتحديدها. 
وهكذا يكون دور القارئ: «الإبداع والكشف في الوقت نفسه؛ فهو يكشف 
عن طريق الإبداع؛» ويبدع عن طريق الكشف» 7 *). درجة الإبداع التي 
يتحدث عنها «سارتر» تعني بالنسبة للقارئّ في بداية فعل القراءة «أن كل 
شيء ينتظر من يحقفه؛ وأن كل شيء فد تم تحقيقه بالفعل» 7['*). إن مقولة 
سارتر تعني أن القارئ في تعامله المبدثئي مع النص يتصرف على أساس أن 
النص وجود مكتمل بالمفعلء. وليس وجودا منقوصا ينتظر فيام القارئٌ 
بإكماله. لكنه شيء يعجز القارئ عن إدراكه بصورة نهائية ومكتملة. وهكذا 
يستطيع القارئ أن يقرا النص ويعيد فراءته مرات ومرات دون أن يدرك 
بالكامل ما تم تحققه في النص. وفي الوقت نفسه فإن ذلك الإحساس 
يقترن بإحساس مبدئي معارض يقوم على أن كل شيء ينتظر تحققه أثناء 
فعل القراءة. تلك عبقرية النص ال«بين - بين» الذي نحلمٌ بالعودة إليه. 
النص الذي يتمرد على «وجوده معلقا في فراغ» النقد الجديد. والذي 
يرفض التخلي عن سلطته كاملة لقارئ نظرية التلقي من ناحية؛ ولا يتخلى 
عن قيمه الجمالية التي ضمنها له النقد الشكلاني لينتمي إلى سياقات 
إنتاجه وتلقيه. من ناحية ثانية. 
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ويقوم «جوناثان كاللر» في دراسته المتميزة عن التفكيكية بتآكيد أهمية 
القراءة الخلاقة للنص الأدبي التي تحقق معادلة «سارتر» السابقة:؛ القراءة 
التي لا تهضم حق القارئ في تفسير النص وتحتفظ لذلك النص بسلطته في 
الوقت نفسه. وفي ذلك يحدد «كاللر» إبداعية القراءة في تعاملها مع مناطق 
الفراغ التي انشغل بها أتباع نظرية التلقى: 
عند مناقشة الكثير من الأعمال الحداثية نستطيع تأكيد 
نشاط القارئّ في الوقت الذي نتعامل فيه معه | نشاط القارئ | 
باعتباره إنجاز مهمة محددة: إن على القارئّ أن يحدد بنفسه 
العلاقة بين صورتين: أن يكمل تشبيهات «تستصرخ [ القارئ] 
لإكمالها». أو أن يحدد. عن طريق تجميع مفاتيح متباعدة. ما 
حدث «بالفعل»» ليظهر فوق السطح نمطا أو تصورا يخفيه 
النص. وهذا هو الدور العام الذي أناطه رومان انجاردن 
وولفجانج إسر إلى القارئ أن يملا الفجوات. أو يجسد ويحدد 
المناطق غير المحددة فى النص ©('06). 
خلاصة القول أننا 0 عق النضن"اليسن ايفن ذاخل 'التظعة الوسيطل 
في علافته بالقارئّ نحلم بنص جديد يرفض شطط القراءات التقليدية 
السابقة للنص الأدبي في تبنيها لمواقف متطرفة في تفسير النص الذي يثير 
في قارئه الجديد. أيضاء ردود فعل يكون هو منشئّها ومحركها. وفي الوقت 
نفسه فإن ذلك النص الذي نروج له خارج التيه النقدي نص يرفض التوحد 
الكامل مع قارئه في عملية ذوبان تلغى سلطته. وهو ما تبناه أصحاب التلقي. 
وقد تحدثنا عن التلقي و«التوحد» بين «الذات القارئة» و«الموضوع المقروء» أو 
النص بما فيه الكفاية. لكن شطط القراءات التقليدية السابقة يحتاج منا إلى 
وففة فصيرة. ويحدد «وولتر سللاتوف» في دراسة مبكرة بعض الشيء ذلك 
الشطط الذي يميز فئّتين من القراء تتعامل كل فنّة منها مع النص بطريقة 
مغايرة بالكامل لتعامل الفئّة الأخرى معه. وفي الوقت الذي يتبني فيه 
«سلاتوف» الدعوة لدور نشط للقارئ في تفسيره للنص يرفض 
اتجاه غالبية الجماليين والنقاد إلى الحديث وكأن هناك 
نوعين من القراء: الإنسان الكامل التفرد والخصوصية بكل 
أهوائه وصفاته الذاتية وتاريخه الشخصي ومعرقته واحتياجاته 
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وتوتراته. والدي يتعامل مع العمل الفني من زواية شخصية 
فقط. والقارئ المثالي العام صاحب الاستجابات الموضوعية 
والجمالية. إن معظم القراء. باستشاء أكثرهم سذاجة... 
يحولون أنفسهم أتثناء القراءة إلى بشر في منطقة ما بين هذين 
النقيضين. أي أنهم يتعلمون أن ينحوا جانباء الكثير من ظروفهم 
واهتماماتهم وصفاتهم الخاصة التي تساعد في تحديد 
هوياتهم في شؤون الحياة العادية ("). 
وربما يكون أهم ما تؤكده الإحالة السابقة استحالة الموضوعية الكاملة 
عند القارئّ في تعامله مع النص الأدبي. وهذا بالقطع سبب تجاهل 
«سلاتوف» الواضح لذلك القارئ. وميله إلى القارئّ الإنسان الذي يتحول إليه 
القارئ الموضوعي أثناء فعل القراءة. صحيح أن «سلاتوف» لا يخفي رفضه 
للقشاوع] تناف الكامل الدافحة الى مقبر النضى مكل ترد بتداذله نواه 
واهتماماته واحتياجاته وتوتراته سمي الخالصة. وهي العناصر التى 
تحدد هويته كإنسان وفرد داخل سياقات الحياة اليومية؛ وهي أنطنا:الناصر 
نفسها التي يجب أن ينحيها جانبا قارتنا المثالي للنص الجديد: القارئ الذي 
لا يتعامل معالنص من مسافة موضوعية كاملة 606ستطعهاع0 أو 
25 أأو باعتيار النص كيانا جماليا خالصا معلقا في فراغ. 
وعندما يعترف قارئنا باستحالة الموضوعية المثالية الكاملة. من ناحية: 
وباستحالة وجود النص في فراغ من ناحية ثانية؛ يتحول إلى إنسان فقادر على 
تقييم النص أو تفسيره في ضوء سيافاته المعاصرة كقارئ له والسياقات التى 
شايكة فى إنتاحة. ْ 
خلاصة القولء في هذه المرحلة؛ أن فكرة النص المعلق في فراغ والذي يجب 
أن تتم قراءته من داخله لم تعد مقبولة أو ممكنة في بداية القرن الحادي 
والعشرين. خاصة إذا كنا نتحدث عن بديل عربي فادر على التعامل مع 
التحديات التي تواجهها الثقافة العربية. والواقع أننا في الوقت الذي نتحدث 
فيه عن النص الجديد الذي يقف في المنطقة الوسط بين القيم الجمالية 
والسياقات الواقعية كضرورة بقاء. لا ندعي. كما سبق أن أكدناء أننا نخترع 
العجلة ونكتشف نظرية نقدية عربية. وقد توقف الكثيرون من فبل عند ضرورة 
الربط بين النص ككيان جمالي وبين السياقات السياسية والأيديولوجية طوال 
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القرن العشرين. وقد واجه «نيوتن» في مقدمته التساؤل المبدثي: الماذا كان 
محتما أن تظهر كل تلك المعالجات النظرية للأدب في القرن العشرين ولماذا 
يختار القراء تأييد معالجة دون الأخرى5» وتجيء إجابة نيوتن: 
من الواضح أنه لا يمكن دراسة النظرية الأدبية بمعزل عن 
الصراعات السياسية والآيديولوجية التي كانت حتى الآن 
المظهر البارز للقرن العشرين. إن اختياراتنا في القراءة. خاصة 
هيما يتعلق بالنصوص التي تتواجد فيما وراء الحدود 
البراجماتية التي تتحكم في قراءتنا للأشكال الأخرى من 
الخطاب: لا يمكن أن تكون محايدة من الناحية الأيديولوجية, 
وقد يهم القارئ أن يأخذ ذلك في الاعتبار عند قراءته لأعمال 
المتلويةخ المختلفين الكى تضهها هذا الكنات 027 
إن المشاكل التي يثيرها الحنيت عن طبيعة النص الجديد. الذي نروج له. 
لا تقاس بحجم المشاكل المرتبطة بعمليات القراءة والتفسير والتقييم. ما أسهل 
أن ننادي بنص تتحقق له عند نقطة البداية؛ أي أثناء عملية الإبداع وبانتهائها. 
تلك الازدواجية. لكن المشاكل الحقيقية تبدأ عند القراءة التفسيرية لذلك 
النص. والتعامل مع الأسئلة اللانهائية التى تثيرها هذه الطبيعة المزدوجة: إذا 
كان النص الجديد يجب أن يجمع بين القيم الجمالية والارتباط بالسياقات 
الثقافية وغير الثقافية التي تشترك في إنتاجه. فما مدى درجة التوازن التي 
يجب أن تتحقق بين الانتماءين؟ وهل هناك ضرورة لهذا التوازن أصلا؟ وضي 
وجود التوازن بين الانتماءين داخل النص الأدبي. كيف ستجري قراءة النص 
قراءة تفسيرية ثم تقييمه5 هل سيجرى ذلك على أساس القيم الجمالية أم 
صلة النص بالقوى المختلفة التي أنتجته من ناحية. وتحدد توقعات قرائه 
وردود أفعالهم من ناحية أخرى؟ وفي غيبة التوازن: ما هو الانتماء الغالب أو 
المهيمن في هذه الازدواجية الذي سيحدد استراتيجية قراءة النص ثم تفسيره 
وتقييمه؟ وفي تلك الحالة الآأخيرة؛ هل تتم قراءة النص في ضوء الانتماء 
المهيمن مع كبت الانتماء الآخر؟ أي هل نستطيع قراءة النص قراءة جمالية 
فقط. إذا كان الانتماء الجمالي هو المهيمن: في تجاهل كامل للانتماء الآخر؟ 
ويشار السؤال نفسه معكوسا بالطبع لو أن الانتماء التاريخي والأيديولوجي 
للنص كان هو الفالب. وإذا تمت قراءة النص وتفسيره على أساس القيم 
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الجمالية ألا يعني ذلك عودة إلى النص المعلق في فراغ النقد الشكلاني سواء 
عند الشكليين و أو البنيويين أو النقاد الجدد؟ ثم ما الضمانات الحقيقية 
لتحاشي حدوث تلك الردةة وإذا جرت قراءة النص وتفسيره على أساس 
السياقات الثقافية المختلفة التي أنتجته. والتى تحدد التوقعات التي يجيء بها 
القارئ إلى النصء ألا يعني ذلك تحويل النص مرة أخرى إلى وثيقة للعصر 
وشاهد عليه. تماما كما حدث في النقد الماركسى وكل الاتجاهات التي تقف 
إلى يسار الوسطء وما الضمانات لحماية النص الأدبي من تلك الردة؟ 

ولا نستطيع أن ندعي قدرتنا على الإجابة عن كل الأسئلة السابقة 
بطريقة «نقية» 116ام تفرز هذا عن ذاكء. وتفك الاشتباك بين عشرات 
الخيوط والخطوط المتداخلة والمتقاطعة. كل ما نستطيع أن نفعله في 
المرحلة الأخيرة الحالية هو المناورة بقدر الإمكان لنخرج بفرضية نقدية 
ريما لا تكون؛ ولا يمكن أن تكونء: نقية بالكامل. لكنها قادرة إلى حد كبير 
ومفنع على تأبيد دعوتنا للعودة إلى النص بسلطته وقصديته. لتحقيق ذلك 
علينا أولا وضع النقاط فوق الحروف قبل محاولة الإجابة عن بعض 
التساؤّلات الجوهرية السابقة. 

توقفنا في المصل السابق عند الفرضية الأساسية التي تحكم 
الاتجاهات المتأخرة في القرن العشرين والتى جمعناهاء ريما في بعض 
التعسف. تحت مظلة النقد الثقافي. كانت تلك الفرضية المشتركة هي 
القول بتشكيل السياقات الاجتماعية والتاريخية لطبيعة الآدب ووظيفته. 
كانت تلك هي الفرضية المبدئية للنقد الماركسيء والتي انحصرت جهود 
اتجاهات النقد الثقافي في التخفيف من ثقلها وليس إبطالها أو نفيها. 
وقد قلنا أيضا إن النقد العاف اليساري الهوى لابد أنه يجد نفسه اليوم 
في مأزق حقيقي بعد التغيرات السياسية والأيديولوجية والاقتصادية, 
الح و يا العاية كلق يوم في إيقاع لاهث منذ انهيار الاتحاد السوفييتي 
مع بداية تسعينيات القرن الماضيء وانهيار الكثير من الثوابت التي قامت 
ليها الماركدمية التقافية و اتنا ؤكمبية القندلة .:ورومنا هنا أن تعيى :تاكيود 
وضع نقطة فوق حرف بتقديم موجز مبسط وشامل لموقف التنقد 
الماركسي. تكتب «جولي رفكن» و«مايكل رايان» فى مقالهما التمهيدي 
لقصل خوال الذراينات الماركسية: 
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إننا جميعا. عند ماركس. نتموفع تاريخيا واجتماعياء وتحدد 
سيافاتنا الاجتماعية والتاريخية أو تشكل حياتنا . ينطبق هذا على 
الأدب بقدر انطباقه على البشر. فالأدب. من وجهة نظر النقد 
الماركسي: ليس تعبيرا عن أفكار عامة أو أبدية؛ كما ادعى النقاد 
التحدذه كما أنة لينين: كنا اذدعى الشكليون'الزوس: عالما تقذ 
عن الآليات الجمالية أو الشكلية التي تتصرف مستقلة عن 
خلفيتها الطبيعية في المجتمع والتاريخ. إن الآدب, بالأحرى. هو 
أول مثال للظاهرة الااجتماعية؛ وعلى هذا الأساس. لا تمكن 
دراسته مستقلا عن العلاقات الاجتماعية والأشكال الاقتصادية 
والحقائق السياسية للعصر الذي كتب فيه (**). 
وكلمات «رفكن» و«رايان» لا تحتاج إلى تعليق أو شرح أو تبسيط. إذ 
إن ما يقولانه. اتسافا مع عنوان المقالء لا يمكن أن يكون أكثر بسيطا 
مما هو بالفعل. 
النقطة الثانية؛ التي نعيد وضعها فوق حرف آخر في المرحلة الحالية. هي 
أن تخوفنا من التبني الكامل لهذه المقولة المحورية في النقد الماركسي قائم 
على تخوفنا الآهم من التعامل مع النص الأدبي, باعتباره وثيقة ينتجها العصر 
من ناحية؛ أو تصبح شاهدا على حقيقته ويمكن إعادة تصوره في ضوئها من 
ناحية ثانية. وقد اتفق الجميع: الرافضون للماركسية أصلا.ء والماركسيون 
الجدد الحريصون على تجميل صورة الماركسية:؛ على أن تلك الصيغة هي 
«الصيغة الرخيصة» للماركسية. والواقع أن تخوفنا هنا لا يختلف عن تخوف 
الاتجاهات المتأخرة في القرن العشرين التي حاولت تعديل تلك الصيغة الأولى 
وتجميلها عن طريق التخفيف من جبرية العلافة بين العلافات الاجتماعية 
للإنتاج عند مستوى البنية التحتية, وبين الأدب كمنتج ثقافي عند مستوى 
البنية الفوقية. لكن لسوء حظ أتباع اتجاهات النقد الثقافي جاءت الأحداث 
السياسية المتتالية منذ بداية التسعينيات في القرن الماضي بمثابة تفريغ 
جبري لتلك الاتجاهات من معناها وإجهاض لها. 
النقطة الثالثة؛ التي نعيد وضعها فوق حرف ثالث, تتعلق بالبديل العربي 
الذي ندعو إليه. وَكن كنذا في الفصل السابق إنه على رغم رفضنا المبدئي 
للماركشية سياسيا وكقافيا إلا إن«طريق الشبروع من القيه لابن انجمر مهد 
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بوابة الماركسية فى صيفتها المعدلة على الأقل. وهذا موقف فرضته الظروف 
الأخيرة للنظام الدولي الجديد الذي تهدد فيه ثقافة مهيمنة بابتلاع 
الثقافات القومية:وطمس هوناتها .لقند قرضت التظورات الأخيرة. مفكلة 
ببداية الزمن الأمريكي الذي يطمح إلى فرض نموذجه الحضاري والثقافي 
على العالم؛ ولو بالقوة العسكرية:؛ أن ننظر نحن في العالم العربي: وهو 
المنطقة التي يبدو بصورة لا تقبل الشك أن الولايات المتحدة في بداية 
عصر الإمبراطورية فد اختارتها لفرض نموذجيها الحضاري والثقافضي 
النهائي الأمثل. أن ننظر إلى الثقافة باعتبارها حصن المقاومة الأخير. ف 
هنا يصبح الحديث عن النص معلقا في فراغ؛ والاهتمام بالقيم الجمالية 
للأدب. نوعا من العبث أو الترف الثقافي: بل ضرب من الانتحار. وسط ذلك 
الوعي الجديد. الذي نحاول المشاركة في تطويره بالثقافة ودورها كهوية 
واقية. تتأكد أهمية الربط بين الأدب والظروف السياسية والاقتصادية 
والحضارية المنتجة له من ناحية؛, والتي تحدد استجابات القارئ. من ناحية 
ثانية. إننا نقترب بذلك من الالتزام الماركسي دون أن نتبنى الماركسية 
بالضرورة؛. سواء في صورتها التقليدية أو المعدلة. 

هذاء إذن. هو موقفنا في جوهره؛ والذي نحدد على أساسه طبيعة النص 
الجديد ووظيفته. 

فوق هذه الأرض الوسط الجديدة تجيء أهمية الضمانات. 

لا نظن أننا في حاجة إلى التوقف عند أي ضمانات تحول بيننا وبين ردة 
إن جمانياك الجن القعلا الخائضة و إن كنا لا يمن أن هون إننا سكن 
عن جماليات الأدب نهائيا. ولو قلنا بذلك فسوف يعني ذلك نفي مفهوم 
المنطقة الوسط من أساسه. لكن تجاوز الضمانات ضد أي ردة محتملة عن 
الجماليات الخالصة للنص يرجع ببساطة إلى أننا في بحثنا عن النص البين 
- بين ودعوتنا إليه قد تخطينا مرحلة الاهتمام بجماليات النص. كما تعارف 
عليها الشكليون الروس والبنيويون والنقاد الجدد. في مرحلة الالتزام الجديدة 
يتحدد موففنا المبدئي على أساس رفض وجود النص في فراغ. ومن ثم 
لا وجه للتخوف من أي ردة جمالية كاملة: وإن كانت القيم الجمالية تظل في 
مشروعنا الحلم ضرورة توازن تحول دون تحول النص إلى مجرد وثيقة 
أيديولوجية أو اجتماعية. 
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الضمانات التي يجب أن نحرص على تحديدها وتأكيد أهمية التمسك بها 
هي الضمانات التي تحمي النص من التحول الكامل إلى وثيقة للعصر وشاهد 
عليه. في عزلة عن القيم الجمالية للأدب. وهى الضمانات نفسها التي 
لا تحرمه بالقدر نفسه حقه الذي يجب أن يمارسه في الاتصال بالقوى المختلفة 
المنتجة له والمحددة لردود فعل القارئ. وفي هذا نتبنى مقولة موجزة وعامة في 
طبيعتها يسوفها «ستيفن جرينبلات» أبرز أقطاب التاريخية الجديدة. يرى فزي 
« أن العمل الفني نتاج عملية تفاوض بين مبدع... يمتلك مخزونا من التقاليد 
المركبة التي تشاركه فيها الجماعة وبين مؤسسات المجتمع وممارساته» ('*). إن 
كلمات «جرينيلات»: ويبصرف النظر عن مقولات «الماركسية المعدلة أو الجديدة» 
و«ديسار الوسط» التي سبق استخدامها في تحديد موقف اتجاهات النقد 
التقافي. توجز طبيعة العلافة بين النص الجديد والوافع الخارجي. وهي 
لا تختلف عن مقولة «إدوارد سعيد» المعروفة عن «وجود النص فى العالة» 
ووجود النص في العالم. كما يقول «سعيد». لا يعني تفسيره فقط على هذا 
الآأساس.ء بل يعني أيضا وضع قيود على التفسيرات المفايرة. والقيود التي 
يحددها «سعيد» للتفسيرات المغايرة. أي التى لا تقنظر إلى النص باعتباره في 
العالم. هي التي تحدونا إلى ضرورة التفكير في وضع فيود مضادة على تفسير 
النصء باعتباره موجودا في العالم فقط. نعتقد أن الأمر يتطلب منا وقفة عند 
قيود سعيد على التفسيرات المغايرة لوجود النص في العالم: 
إن مهمتي الرئيسية الآن هي مناقشة السبل التي تفرض 
النصوص عن طريقها قيودا وحدودا على تفسيرها. لقد أعطت 
التظرية التقدية الحديكة أهمية زاكذة للأنهياكية التفسين: 
ويرجع جزء من تلك الأهمية إلى النظر إلى النص باعتباره 
موجودا داخل عالم نصي إسكندري | نسبة إلى الإسكندر 
والحضارة الهلينية | رهباني لا علاقة له بالواقع. وهذا رأي 
أعارضه:؛ ليس لمجرد أن النصوص قي العالم.؛ بل أيضا لآن 
النصوص تضع نفسها ‏ أي أن إحدى وظائفها. كنصوص. أن 
تضع نفسها ‏ وهي كذلك بحكم أدائهاء في العالم. إضافة إلى 
ذلك فإن طريقها إلى تحقيق ذلك هو وضع فيود على ما يمكن 
أن يحدث معها (ولها) أثناء التفسير 09 
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ويقدم النقد الجديد بعض الضوابط المبكرة. قفي ممال «كلينث بروكس» 
«الناقد الشكلاني» يؤكد أبرز تلامذة «إليوت» استحالة الفصل الكامل بين النص 
ومؤلفه على رغم كل دعاوى النظرية الموضوعية بأن فعل الخلق الأدبي عملية 
هروب مستمر من الذات. ذات المؤؤلف. بالطبع. وعلى رغم أن «بروكس» هنا 
يتحدث عن جانب واحد من العلاقة: وهى علاقة النص بمؤلفه. إلا أنه في ذلك 
يعبر عن موقف النقد الجديد عامة والدي يقوم على تجاهل العلاقة بين النص 
أثناء إنشائه والسياقات المختلفة المؤثرة. وحينما يقيم «إليوت» علاقة من نوع ما 
بين النص والسيافات الخارجية فإنه يفعل ذلك في استحياء شديد وبصورة غير 
مباشرة؛ يمكن أن يشتم منها في نهاية الأمر أنه يسمح بوجود علاقة من نوع ما 
بين التص والسيافات الخارجية. حدث ذلك في المعادلة المشهورة التى فسر بها 
عملية الإبداع باعتبارها عملية هروب مستمر من الذات. فكما أن مادتين 
كالحديد والأكسجين تتفاعلان في حضور العنصر المساعد وهو الحرارة لتنتجا 
مادة جديدة هي أكسيد الحديد فإن الشاعر هو الآخر يستطيع أن يجمع بين 
تجارب ذاتية وتجارب غير ذاتية لينتج؛ في حضور الموهبة. مادة جديدة هي 
النص الأدبي. ونستطيع نحن أن نوسع «التجارب غير الذاتية» في معادلة الإبداع 
لتغطي كل شيء غير ذاتي؛ بما في ذلك السياقات التاريخية والاجتماعية 
والاقتصادية. لابد أن القارئٌ قد تتبع معنا درجة المعاناة الواضحة التي مررنا بها 
لنصل إلى تلك النتيجة الافتراضية. سيب المعاناة بالطبع أن النقد الجديد 
لا يكترث لهذه العلاقة أصلا. 

بعد هذا التوفف الحتمي نعود إلى ضوابط «بروكس» التي يضعها للمول 
بعلاقة بين النص ومؤلفه. يعترف بروكس بأن الناقد الشكلاني يدرك جيدا 
أن النص ينتجه إنسان ويخاطب به بشرا آخرين: بل يعترف بقصدية ما قائلا 
إن ذلك الناقد قد يدرك أن النص لم يحدث مصادفة. النصوص إذن كيانات 
يقصد مؤلمفوها إلى كتابتها مدفوعين في ذلك بدوافع شتى قد تكون الريح 
المادي أو التعبير عن الذات أو حتى تبني قضية ما: 

إضافة إلى ذلك فإن الناقد الشكلاني يدرك كما يدرك أي 
إنسان آخر أن الأعمال يعاد إنشاؤها داخل عقول قراتها 
المعليين الذين يتفاوتون إلى درجة كبيرة في قدراتهم 
واهتماماتهم وأهوائهم وأفكارهم. لكن الناقد الشكلاني مهتم 
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بالدرجة الأولى بالعمل ذاته. إن تخمين الحالة الذهنية للمؤلف 

يتحول بالناقد عن العمل إلى السيرة وعلم النفس. ولا يوجد 

سبب بالطبع يمنع تحوله إلى السيرة وعلم النفس. فهذه 

الاستكشاهات»تيديجة)الشيناء ديا إلى جد كوون لكن لانت 

الخلط بينها وبين تقييم العمل. مثل هذه الدراسات تصف 

تأليف العمل الذي يجري تأليفه وليس بناءه (8"). 

إن بروكس في حقيقة الأمر يقدم بعض التنازلات كناقد جديد. لكنه في 
النهاية يتمسك بالموقف المبدثي للنقد الجديد في دراسة النص كنص د 
أولا وأخيرا. بداية يسلم بروكس بأهمية القارئّ ودوره في فعل التفسير دون 
أن يصل إلى مبالغات أتباع التلقي في إلغاء النص. إن إعادة إنشاء النص 
داخل عقل القارئ لا تعني فيام القارئ بكتابة النص أو بقراءة القصيدة التي 
يكتبها هو. لكنها تعني التسليم بدرجة من الذاتية التي تتعارض من حيث 
المبداً مع موضوعية النقد الجديد. والذاتية التي يتحدث عنها بيروكس ذاتية 
ترتبط بتعدد أهواء واهتمامات القراء. وفي الوقت نفسه فإن بروكس يسلم 
بدرجة أخرى من الذاتية تفري القارئّ بمحاولة العودة إلى حياة المؤلف 
الشخصية أو سيرته أو حتى حالته النفسية المحتملة أثناء ضعل الإبداع. 
ولا يصادر «بروكس» على حق القارئ في العودة إلى تلك السيافقات 
اليكنا يكدينة لور اشن حجنن ادر يك وكيا ننه | سيقي ورور | لمحس تر لمر 
المسرحي السويدي حالة كلاسيكية لهذه الغواية المستمرة بالعودة إلى حياته 
الشخصية وحالته النفسية المرضية إلى حد كبير. «ولكن»... ولكن هذه هي 
نقطة الاختلاف الجوهرية بين النقد الجديد وجميع المدارس النقدية التي 
يقف أصحابها إلى يسار الوسط الآيديولوجي حيث يكون النص شهادة على 
ايوج سكليه من بااجيةا ورشكه رليات علسه يدر تا نحي انانينة كر لكو عرد 
النقاد الجدد تعني ضرورة الفصل بين الاهتمام بعناصر السيرة أو الحالة 
النفسية للمؤلف وبين «نقد» النص وتقييمه. 
بل إن «بروكس» يفصح بشكل واضح عما ألمح إليه أستاذه في استحياء 

شديدء والذي عانينا كثيرا لننطق معادلته بما لم تقله عن دور السيافات 
الخارجية؛ التاريخية والاقتصادية والاجتماعية. وهكذا يمضي بروكس قاتلا 
في المقال نفسه: 
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إن العمل الأدبي وثيقة. وحيث إنه وثيقة يمكن تحليله في 
ضوء القوى التى أنتجته بل يمكن استخدامه باعتباره قوة في 
ذاته. إنه يعكس الماضي. وقد يؤثر في المستقبل. هذه حقائق 
سيكون من العبث إنكارها ولا أعرف نافدا أنكرها بالفعل. لكن 
اختزال العمل الأدبي إلى مسبباته لا يعتبر نقدا أدبيا (1*). 
وليس من فبيل المبالفة المقول بآن السطور السابقة على قصرها تجسد 
الموقف الكامل للنقد الجديد من النص الأدبي في تأرجحه الواضح بين 
الانفلاق على ذاته والانفتاح على القوى الخارجية التي أنتجته وفي تحديده 
للتوازن الدفيق بين الانتماءات الخارجية للنص وبين فيمه الجمالية 
الداخلية. بل إنها تلخص في إيجاز بالغ جوانب الإيجاب والسلب في النقد 
الجديد كله. 
نستطيع أن نتوفقف عند القيمة الإيجابية في مقولات بروكس: «العمل 
الأدبي وثيقة» و«ديمكن تحليله في ضوء القوى التي أنتجته» ثم «إنه يعكس 
75 الماضي وفد يؤثر في المستقبل». حيث إنه «يمكن اعتباره قوة في 
ذاته». فهذه كلها مقولات تنهي العزلة التي ارتبطت في أذهان الكثيرين 
ولسنوات طويلة بالنص الأدبي من منظور النقد الجديد . بل إننا لا نملك إلا 
التوقف عند مصطلحي «وتيمة» 0061012126 و«يعكس» 10111015 بكثير من 
الدهشة لأن هذين مصطلحان ينتميان إلى أي مدرسة نقدية إلى يسار الوسط 
أكشر من انتماتهما إلى النقد الجديد! هل أخطأنا الحكم كل هذه السنوات 
على النقد الجديد؟ الحقيقة أننا لم نخطيّ الحكم على النقد الجديد ولم 
نظلم أرستقراطيته. إذ إن كلمات بروكس العامة في طبيعتهاء والتي تمثل في 
رأينا أقصى ما وصل إليه النقاد الجدد من تنازل في فتح النص. لا تعتبر 
تغيرا حقيقيا ولا يقرينا بأي حال من الأحوال من «نظرية الانعكاس» الماركسية 
أو العلاقة بين الأدب كمنتج ثقافي عند مستوى البنية الفوقية وبين العلاقات 
الاجتماعية للانتاج عند مستوى البنية التحتية. مثل ذلك التصور في الواقع 
أمر مستحيل لآن النقد الجديد يفتقر إلى الأيديولوجيا السياسية بل يرفضها 
أصلا. إن كلمات «بروكس» في الإحالة السابقة ليست أكثر من كلام مرسل 
قاله الرجل ولابد دفعا للتهمة التي تكرر توجيهها للنقد الجديد بأنه يتعامل 
مع النص وكأنه معلق في فراغ. 
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وهنا يكمن اختلافنا الجوهري مع النقد الجديد. إن النص الذي ندعو 
للعودة إليه لا يرتبط بالسياقات المختلفة لواقعنا العريى بالمصادفة. لأن ذلك 
الارإجاظة لاجد أن كوعدن لمجاو يغاب مها يجين درفت ميد باقات 
النص الأدبي نوعا من العبث بل الانتحار في عصر صراع حضاري وثقافي 
قائم بالفعل. 

ويعيدنا الحديث عن جماليات النص إلى الضوابط أو إلى نقطة التحكم 
التي أكدها «كلينث بروكس» في الإحالة الأخيرة: «لكن اختزال العمل الأدبي 
الى كفيك فل لا ضر هو" الما» (التن دوي تاكول بك سوق لواف فرعن أن 
من حق الناقد أن يرجع إلى سيرة المؤلف أو حالته النفسية؛ لكن لا يجب 
الخلط بين ذلك الاهتمام وبين تقييم العمل. ومرة أخرى نعود إلى دائرة 
التساؤلات حول التوازن الذي يجب تحقيقه بين الانتماءات المختلفة للنص. 
وحول أي الانتماءات يسيطر في نهاية الأمر على تفسيره. وإذا كان تخوف 
النقاد الجدد من هيمنة الانتماءات الخارجية للنص الآدبي ليس له ما يبرره. 
إذ إن الحديث عن الانتماءات الخارجية و«القوى التي أنتجت النص».: كما جاء 
في كلمات «بروكس». لم تكن سوى ذر للرماد في العيون دفعا للاتهام بعزله 
النص»؛ فإن تخوفنا نحن له ما يبرره. فدعوتنا إلى إنهاء عزلة النص الأدبي 
وإلى فتحه امام السياقات المختلفة والتي يفرضها الظرف التاريخي على 
الواقع العربي يجعلنا نتخوف كثيرا من العودة إلى سذاجة نظرية الانعكاس. 
وسطحية الأدب الدعائي. وحتى نقدر تحذير «كلينث بروكس» اللأخير حق 
قدره نذكر القارئْ بذلك لمر الأمريكي الذي حدد لنا التوازن الدقيق الذي 
نقصده بين انتماءات النص عندما 0 علينا استهداده لتقديم نص 
مسرحي عربي يدافع عن حقوق الفلسطينيين ويحقق متعة جمالية للمتفرج 
في الوقت نفسه. هنا تأتي أهمية تحذير بروكس: «لكن اختزال العمل الأدبي 
إلى مسبباته لا يعتبر نقدا». وفى الوقت نفسه؛ فإن التوازن الدقيق الذي نحلم 
بكوم طن شد راد سيك اذا لصن واإلقوى الحو اتسقة قينا الجية: 
وعلى التمسك بالقيم الجمالية دؤن تحول التفسير أو التحليل إلى تدريبات 
جمالية مفرغة. من ناحية ثانية. وفيما يتعلق بالنقد الجديد على وجه 
التحديد فإن التوازن الذي نتحدث عنه يعني نبذ فكرة وجود النص في فراغ. 
«إن القراءة اللصيقة للأعمال الأدبية». كما يكتب كل من «جيرالد جراف» 
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و«ريجينالد جيبونز». «التى مازالت إحدى المهام الأساسية للنقد. لن تستطيع 
على الأرجح استعادة الإحساس بالرسالة. ذلك الإحساس الذي ميزه في يوم 
من الآيام: طالما أن ذلك النقد يحدث في فراغ. معزولا عن السياقات 
التاريخية والفلسفية والاجتماعية»1''). ويتحدث نيوتن عن التحول الجديد 
الذي طرأ على نقد «ما بعد النظرية». وهو تحول يجسد مفارقفة لافتة. إذ إن 
صعوبة التعامل مع نصوص «النظرية» ترجع في جزء منها إلى استعارة 
مصطلحات متخصصة من أنظمة أخرى للخطاب. وعلى الرغم من ذلك فإنه 
يدعو إلى توسيع مظلة النقد في الوقت الحاضر لتشمل أنظمة خطاب أخرى: 
«ريما يستطيع تصميم الكثير من النقد المعاصر على تجاوز الاهتمام الضيق 
بالأدب إلى التعامل مع قضايا ثقافية أكثر اتساعا مساعدة أشكال التفسير 
الجديدة في تحقيق التأثير المطلوب» ('') في تدريس الأدب في الجامعات. 

لا يملك ناقد أو مفكر عصا سحرية يستطيع أن يحدد بها محور التوازن بين 
انتماءات النصء وبالتالي محور التوازن للتعامل النقدي معه. فهذا أمر يكتسبه 
الناقد بحسه الدقيق بواقعه المعاصر من ناحية؛: وبأساسيات الفن الجيد من ناحية 
ثانية. ومن دون ذلك الحس الناضج لا نستطيع تحقيق التوازن. مثلا. عند التعامل 
مع نصوص مسرحية مثل «الفتى مهران» ل «عبد الرحمن الشرفاوي» و«بلدي يا 
بلدي» ل «رشاد رشدي» و«مأساة الحلاج» ل «صلاح عبد الصبور». وجميعها 
مسرحيات تنتمي إلى عقد الستينيات فى مصرء فبل نكسة 11117 ويعدها . المادة. 
التاريخية أو شبه التاريخية التي تتعامل معها النصوص لا تجعل منها مسرحيات 
تاريخية: على الآقل من منظور القارئ المعاصر. قد يحولها البعد التاريخي بعد قرن 
أو بضعة عقود من الآن إلى نصوص تاريخية. لكن كتابها الثشلاثة مارسوا فعل 
الإبداع من فوق أرض الواقع السياسي في مصر في السنوات العجاف المتأخرة 
لحكم عبد الناصر. هناك قراء تعاملوا مع تلك النصوص كوثائق تاريخية واتفقوا 
مع حقائق التاريخ التي جسدتها أو رفضوها. وفي ذلك فقدت القراءة النقدية 
للنصوص الكثير.. هذا إذا كانت تلك القراءات قراءات نقدية أصلاء حسب ما جاء 
في رأي «بروكس». وهناك بالقطع من قرأوا تلك النصوص جماليا أو من داخلها. 
من دون كثير اعتبار للسياق السياسي الذي أنتجهاء وفي ذلك عوملت تلك النصوص 
وكأنها معلقة في فراغ. وفي الحالتين اختفى التوازن النقدي الذي نتحدث عنه. 
وبين هاتين القراءتين المتضادتين تمع المنطقة الوسط. 
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في حديثنا عن التوازن بين انتماءات النص. إذن: نؤكد تخوفنا الأساسي 
من أن يهيمن انتماء بعينه على تفسير النص على حساب الانتماء الآخر. وإذا 
كنا قد حرصنا حتى الآن على تأكيد أهمية انتماء النص إلى السياقات 
الثقافية والأيديولوجية التى أنتجته فى عصر التحديات الخطيرة التى 
ذو كينها (النقا ف الحرييدة أقارة د نال العاكيق ا لخد ون عل أشحة الكنما فاك كي" 
الأدبية كان لابد أن يخرجنا من دائرة الاهتمامات الجمالية للنقد الشكلانى. 
وخافعة انشى التصدية الك اتدميو ايه | يطذ فكلا بع وكوي بي كتين لفرت 
من بينهم مؤلف الدراسة الحالية التى تشكل وعيه النمدي في الستينيات 
ذأاذن كينيتة للقن لفحليتى برش آلو فك لغب كان لاست مب الادكنا رات 
الحو تفن لاحت نكسا المتمدة عجان لزني شد ا رشهور 
النص. كما سبق لنا القولء إلى وثيقة تاريخية أو مقطوعة دعائية. 

كان ذلك هو تصورنا للنص الأدبي الجديد بسلطته وقصده وانتماءاته؛ بعيدا 
عن شطط المذاهب النقدية المختلفة وتناقضاتهاء بعيدا عن مفهوم «النص المعلق 
في فراغ» الذي التزم به النقاد الشكليون بدرجات متفاوتة؛ وبعيدا عن نص 
الانعكاس الذي يفقد طبيعته الجمالية بعد أن يتحول إلى وثيقة وشهادة على 
العصر. وبعيداء بالطبع؛. عن مفاهيم التلقي والتفكيك في سنوات الشك الكامل 
في كل السلطات المرجعية بما في ذلك وجود النص ذاته. ولا نستطيع أن ندعي 
أكثر من جهد المحاولة في البحث عن نظرية نقدية عريية بديلة, وهو جهد 
لا يهدف إلى أكشر من لفت الأنظار إلى الواقع الجديد وإلى ضرورة تحديد 
مواطئ أفدامنا قبل أن يجرقنا التيار وندور في دوامة ال06م وصتااعم القادمة. 
وسلطة النص ليست سوى جانب واحد من النظرية البديلة التي نحلم بها. وعلى 
الآخرين الذين بدأوا يدركون الخطر الداهم القادم أن يكملواء كل بطريقت»: 
وحقه الكامل في الاختلاف. وأن يشاركوا في تحديد النظرية في صورتها 
الكاملة على قدر استطاعة كل واحد منهم. 
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ل قي - 


الانتظار القادمةة, 


كفعكشرهة 


المؤلف 


كلمة أخبرة: نحن والتيه 


لم تكن رحلتنا المطولة مع تيه المشهد النقدي 
الفربي. في أي مرحلة منهاء حبا في التيه في حد 
ذاته. أو محاولة للتأريخ للنقد الغربي في القرن 
العشرين: لكنها كانت محاولة ‏ نرجو ألا تكون 
الأأخيرة: وأن تتبعها محاولات آخرين ممن 
يستشعرون الخطر الذي تحول عند المؤلف إلى حالة 
من الرعب الكامل ‏ لإخراج الثمافة العريية من هوة 
بلا فرارء انزلق إليها بعض المثمقفين العرب في 
خلظهم الواطسيين الشدافة و التحعويك وسصطه 
«الهوة بلا فرار»» ليس من نحتنا أو صنعنا نحن من 
باب اللبالعة بل مصطله ابتتحدمته يمك :لويد يين 
أنفسهم في وصف «اللاسلطة» التي انتهى إليها 
النص الأدبى داخل هوة دريدا. وفى هذا اتخذت 
اللدوا نسة لأسهها عند اليد انه قند قن عدي 

كان الهدف الأول هو تصور أبعاد التيه الذي 
غاقيه الفكر التقدى:الغرين فى القون التسرين: 
وهو التيه الذي وصل إلى ذروة لامحدوديته نحت 
رعاية غول «النظرية 21201 الذي انتهى في 
النهاية إلى ابتلاع كل شيء: المؤلف. والنص 
وقصديته وسلطته في إحداث دلالة أو تحقيق 
معنى. وهكذا ركزت الدراسة؛ في تمحورها حول 
انتلطة النضن» باعكنازها موضبوع الأعالة الثايت: 
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اممحتميقين] ات وبسيدا :زاف سن موف جار لوقه عدن 1 
الك اتكاات والقافسات والتسابكف: فى ضوف المداوين والاتحاهات النقدية من 
لعن سافان ْ 

أما الهدف الثاني فهو إثبات أن ذلك التيه ليس تيهنا. ولا يجب أن يكون. ولابد 
أن القارئّ قد أدرك مبكراء عن طريق رصده لزاوية قراءة وتفسير النصوص 
والأعمال والمواقف التى تعامل معها المؤلف. أن الدراسة تقوم على افتراض 
اصايكن! وستدتى :يرق اناقيه انه لسري افر اقاهة فرية مضه من 
التقافة العريية وخصوصيتهاء ومن ثم؛ فإن اختيار بعض المتّمَفين العرب دخول 
ذلك التيه بإرادتهم: بل في مكابرة واضحة في أحيان كثيرة. خاصة في مواجهة 
الأصوات الأخيرة الرافضة لتلك التبعية العمياء. هذا الاختيار لم يكن له ما يبرره. 
أو على الأقل؛ فإن هؤلاء المثقفين: وعلى رغم حسن النية كله. لم يدركوا ما أسماه 
المؤلف بالخطر والاختلاف. وهذا الافتراض المبدثي الذي يمثل الخلفية الثابتة 
للدوائسة يأكمليها مجعل: من الختروج مين النيه تكيلة واصبحة الجزاين الشاشين: 
«المرايا المحدبة» و«المرايا المقعرة». وتتاكد العلاقة بين أجزاء تلك الثلاثية: بالطبع: 
حنم : قد لمان نالسر اه اتحاقة ميقل مهاو نه الخرمب د نوفني أنه 
اككرويين معنا لات كشوي مقرل اتقترى شري الذلاف الخية اللعدى الفيونى لذن 
دحلناف او أونخلدا البعصل إناد سوردو إرادة مقا والسال الغري الى افترضناء 
هنا وهو العوؤة إثى تاكية شاطة لضن تكن النههرا را لتجروعقا لبانق فين 
«اكوايا التهرة »مضع حقينا التفوة انها المعليعة ين اكرات البلؤعة الترية: لين 
معنى ذلك أننا نحاول تقديم أو اقتراح أكثر من نظرية نقدية عربية بديلة. لأن 
تأكيد أهمية الاتصال مع تراث البلاغة العربية في عصرها الذهبي. مع التأكيد 
على أن ذلك لا يعني بأي صورة من الصور رفع شعار القطيعة مع الآخر الثقافي 
أو العزلة, ثم تأكيد سلطة النص الأدبي. يمثلان ملمحين من ملامح النظرية 
الفريسة المديكة القن تحلة: نهنا .و الوطوه ممكوعة والفيظ اجام كن حيو صتادق 
شبد يماح اخرى شديد: إلى أن مكل التختركة ابنا مها المططه السول: اننا 
تحولنا عن استهلاك حداثة الآخر إلى إنتاج حداثة عربية حقيقية. 

وساعتها أيضا نستطيع أن نقول إننا فد طورنا هوية ثقافية وافية. وريما يكون 
تطوير الهوية الثقافية الواقية أهم أهداف الدراسة الحالية جميعا. فمنذ صدور 
ككاينا (المراما المقور نحو تعليدة عريية قن أ غستظنن: عاك 117 )رونك رامنا' ويك 
مع أ أكداك ١١‏ اسجتمي فرك مياه كدرة تحع سن النظام الدولى الجريد جبات 
من الهوية الثقافية الوافية ضرورة بقاء فى عصر تهدد فيه ثقافة واحدة مهيمنة 
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بفرض نموذجها الحضاريء النهائي والأمثل. على الثقافات الأخرى. لقد أسقطت 
الأحداث المتلاحقة منذ أحدات سبتمبر كل دعاوى العالمية والعمومية لفكر الحداثة 
وما بعد الحداثة الفرييتين. بل كشفت تلك الأحداث زيف شرعية الريط بين 
١‏ طسوو توتو اكة يوا ريت ثه ومع تم اقميفة كر ابا النظاء اولي تدده 
واتسافاتةة الو امتحةافى تخدفنة ةا لسوريع الحضاري الشري وتكريين الماح مار الم 
ندا وركطة فى عاق رسكاير ةو مجحين بي انر ينه امد مهدح كيه مدل 
العريئ:ويين الحداثة الغريية التى مهنات هعليات الافتحا الكامل يهنا عن الخال 
العرى الطريق افتاه اللمتودج الحصارض القزم عازه التمووع لتاقن والاطتل 
الذى يحب أنققناء التقاهات:القومية اللتغافة! وتحف كدوقت يفول اننا تحرلنا 
عن اسستيلاك الحداثة الخربية الدى عدت فى فمنانينيات العون اكاضى اليه إنتاج 
بح أنه عردية لاحر قافن نم 0ه مانا نحضن التففين :اشرب جر الأمكار 
نفسها ويردد المصطلحات نفسها التي أنتجتها الحداثة الغربية وما بعدها. 

لقد توقفنا طويلاء في الأجزاء الثلاثة في الواقع» عند فشل المشروع البنيوي 
وتعوط حلمي «علفية التقده وعند مضي بتر اكنجيلة التشكياك: مما تحمل 
المؤذة ايها أمرا وات الكن هناك يتسروها تمدن حديد | فكرى القزويح له لزه 
فى روقة الكععين العرب هو النقه الكفاقن الذى يمثل:افتقانا ديد بكرو 
نقدي غربي تخطته الأحداث داخل الثقافة أو الثقافات التي أنتجته. 

تعد كان لتقن القنا فى :اذى قدو امعه يدنه وبيية طى الاتسامات 
القووية الا شبارة عا تعسو المتولاك يات نانفل قي 4 لخب مه ا سوفن 
الماركسية الجديدة: والمادية الثقافية: والتاريخية الجديدة: وما بعد الكولونيالية 
والققادالنشيوى: كناك ذللف النقيب ارده شعل الفكر الغر يي صده موظي الستكرا تسحية 
السقيلةابل عدميقها: أقصننك النيه التقدئ وتبتى أنباء اليقد التقافى) تمسمياتهم 
الحتامة مكروما شدي عد يا كوم كن العرنه ابه لصون تله وال فا كز 
اماف نين انس كات ادي و الكظاباك الكفافكة الأحرى كين الأدسة عن 
مستوى البنية الفوقية؛ وبين النص والعلاقات الاجتماعية للإنتاج: على مستوى 
الثية الفحنية مر باخية اشرق وإن كا تو اوها فد تنارو] اه إرخال ديازت 
تخفف من جبرية العلاقة بين البنية الفوقية والبنية التحتية. وهي الجبرية التي 
ارتبطت بال ماركسية التقليدية ونظرية الانعكاس التي تبنتها. 1 1 

وعلى رغم أننا لا ندعي. ولم ندع في أي يوم من الأآيام, الانتماء إلى معسكر 
الاركسية »قن ضيفقها التعيدية أو العدلة- إلا آنالشاريع التقدية الى وتاها 
تحبغ فظلة النقن الثقاقى:ويما فى يعطق التكسف: تقوم هيما بينها تحديدا التطعة 
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وسطء أو بين بين يقف فيها النص بعد أن خرج من دائرة الوجود داخل فراغ 
النقد الشكلاني. وبعد أن تحررء. إلى درجة كبيرة؛ من استخدامه كوتيقة تاريخية أو 
مقطوعة دعائية. إن النص داخل منطقة البين ‏ بين الجديدة نص لا يعتمد تقييمه 
النهائي على صفاته الجمالية من دون تجاهل لأهمية جماليات الأدب. ولا يعتمد 
تقييمه بالقدر نفسه على كونه وثيقة تاريخية أو مقطوعة دعائية فجة من دون أن 
يفقد انتماءه إلى السياقات الثقافية المختلفة التي تسهم في إنتاجه. ومن المنطقى 
امكو ننانك التجاء إبيازه السام نه اذى )شمف العرت» تكن لاف لأسا 
المتآخر بالنقد الثقاضي يضع المثقفين العرب في أزمة خاصة بهم. أزمة ترتبط 
ناؤمة التقد التفاقى العري تفمعة ومحتلف عنها : 

انه اند السام فى العالة :ادويق اذه ذا تحقية كر دين زوق تهات الول 
الحدين' شن تريظاقة الاخيرة جرري ايدرف البعضن :ايعاد تلك الأرمة ارلا يشيعرون ينها 
بعد. لكنها أآزمة قائمة وحقيقية . لقد تزامن صعود نجم النقد التثقافي الذي لا يخفى 
انتهناءاتة البتستارية كفك وإن كانت لا تصل بالضرورة إلى التبني الصريع 
للماركسية. مع صعود نجم اليمين الأمريكي منذ منتصف الثمانينيات. وقد تعايش 
الاتجاهان بشكل 5 من دون أن يضيق أحدهما بالآخر لسنوات. لكن بداية ما 
يتفق الجميع على تسميته ب «الزمن الأمريكي». الذي بدآأت ملامحه تتحدد بشكل 
واضح مع بداية القرن الجديد. سوف يؤدي عاجلا لا آجلا إلى وضع نهاية لذلك 
التعايش. وهذا منطق الأشياء. بل منطق التاريخ ذاته. فالزمن الأمريكي الجديد هو 
زمن اليمين الأمريكي الجديد والذي سيصل بالقطع:؛ إن لم يكن قد وصل بالفعل: إلى 
مرحلة يضيق عندها بالاختلاف. خاصة مع أي اتجاهات فكرية تشي بانتماءات 
يسارية. وسوف يفرض الزمن الأمريكي الجديد أيديولوجياته المختلفة. باختصار 
شديد. لقد بدأت نهاية النقد الثقافى بالمعل. وقد يستغفرق الأمر بضع سنوات. قد 
نظول أو تمصن قبل ان تنضي الاتجاهات التقدية القى تتماشى مع :ولادات اليمين 
الأمريكي. تلك إذن هي أزمة النقد الثقافي الغربي. ماذا سيفعل المثقفون العرب ضي 
أثناء فترة الانتظار القادمة؟ هل سينتظرون هم الآخرون ظهور مدرسة أمريكية جديدة 
يأخذون عنها؟ أم سيعودون إلى اجترار المشاريع النقدية التي أفرزتها الحداثة الغريية 
وما بعدهاء من بنيوية وتفكيك5 وتلك هي أزمة المتقفين العرب على وجه التحديد. 

لهزا"قمنا بالذواسة التكالنة شرو فين الشيه التعدى :قن مكاولة البضت عن 
نظرية نعدية عربية بديلة. 
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مكتبة الأسرة, .)٠٠٠١‏ ص 0٠7١‏ 
غ- .226-27 .مم مالك .02 ,21115203ن) علالأعلمأكممعع2آ بطاعناع.آ .8 المعمملما 
ولقتنعع1 ,.لهء ,متقمقط عاذو[ 10 "رع ماعط لمة لإع10مترمء5" ,مدلا ع0 ابوط 
لاعمعهن) :.لآا .آة يوعمطغ[]) متكا 021) )13115 لاأعنماكذ ناوه 10 5ع /ا[اععم و22 511216815 
4 .م ,(1979 رووععظ 151 1107ملآ 
ا لإللاطعن)-طاء1اقع 155 .لع ,مماتتاءع[][ .14 .كل م1 "00219/61521085" ,05ا1210ن) عمعاعآ] 
ماك .م0 الإاأمعط 1 /21جع ]نآ 
/ا 182 356ناعمقآ لقة طاعععم5 1ه ل1ع1ط 320 مملأعمتظط عغط1" ,موعما دعناوعول 
علا بلاء11) مفلضعطذد سملكث .كصقنا ,دماععاء5 لذ نألرعظ ”,15و لا[همث -مطءؤوط 
.49 .م ,(1977 ,لممملم] 
ل .15 .م نأك .م0 عاذ 320 2115102 كنااء مهاد ",12000100" ,لع اعم تاذ مطول 
5ل ",1968 01 12355') عط]1" ,.كلعء ,ضقنز1 [عقطع841 لصة ملعاا1لظ1 مع11لال 
لاء نتاعاع813 :5أاع5 تالطع3542552 ,مع151210) لزع 10 مطامث مذ :لارمعط]: نامرع )1 آ 
8 مم ,(1998 
٠‏ .1010 
١‏ غطا عضاوملا ,لع ,عصناهلا امعط1]0 مز "جاع عغطا كه برمعغط1" ,وعطمدظ لصدام] 
.44 .م ,.ألء .م0 ,جاع 1' 
١7‏ ,كعاعع522 لقلاءرء1 ,.ل0هء بمقعقط 18 "رعمعص تبط غعزده '[ تععمقطن)" ,وعطامدظ لمقامخ]1 


.8 .م .اك .م0 

١‏ راك .مه ",1968 01 01355 عط1" .كله ,صمهئ5] اأعقطء841 سمه ملكا 1] ع1ألال 
99 .م 

4' راك .مه بازع 1 عط ع10لامنا ',لوللة لاع ماك اوه" ,عصناملا أرعطم] 
15-16.مم 


6 ,.نأككء .م0 ,لاع 013101026010 01 "رعمع13ع2 1132519605" ,كلة 11م 5 0233:3161 


10100 


الخروج من التيه 


ما 


١‏ انظر للمؤلف: المرايا الممعرة: نحو نظرية نقدية عريية (الكويت: عالم المعرفة. 
)ص .١77/‏ 
؟ 9 .م مأكء .م0 باتع 1 عط عملتاع]م اعام1 "122000100" ,ممابوء ل8 .21 .1 
".175 .م ",010 بقوع الث" .1010 
عطاع مع :18 .للع .ممااعلطة 11 .1 م1 "رعنالوتمطعءء1” كذ مث" ,لإكاواماط5 1ماء ١/1‏ 
4 .م مأك .مه بلإلأمعط 1 لإلمممعالرآ المع 
#6 .84 .2 ,نالك .م0 ,01 أ2 2م11[ ملا لذ 21 ناأعنماد ,ركعامطء5 أرعطه1] 
',3[1510معهوط :م 1اعل700ان1" مدنا أعقطء841 لصه متعل كلظ عتلن[ ,لممعط] بمدرع ان[ 
41 مأل .م0 
.10 .م ,.ل1طز '",لمطاعكل8 لممضوط عط ما ممع نلمهاه1" .سنو طمعطعاظ مم8 
ل .4-5 .مم ,نأك .مه ".ع لاوتلصطععء1 وخ أامث " ,10151 لطك 7م1712 
كك .11 .م بماك .مه ,"لوطاعل8 لقمعهط عط م مم1غعا0ل50م1 ' بسنهطمعطعاظ وعومظ 
٠‏ .2.35 مأك .م0 ",510 اقوط 10 10خ لال20ام1" ,مدنلا أعقطع841 ممه ملآ ع1انال 
175.١‏ .م مأك .00 بع ضرع ألما ها نك ل ةلا أعناماة روعء امطء5 أرعطهخ] 
1١7‏ جريدة الوقد القاهرة؛ ” يونيو 5٠٠١7‏ 
١‏ لع القمستقطن) كلامتطلزء5 ما "رع لطودع]1آ 320 1211502 أعنماك" ,10002017 لقاء 1217 
54 .م,(1973 ,ؤوعاظ لإأأواع الملا وأطصنامن) بكارملا بوعل8) وعلماعو 10 5عاع102ممللى 
غ١‏ كعلعع]5112 [دتلااعنراك نادو 10 5ع لالاععم25ع2 "رعع19ع87" ,.ل6 ,اتمعوط .لا علاوكمل 
9.م.(1971 ,جوع لإأاورع الملا ااعمعم0 : ./ا.لطة يوعقط]) 
76 55الهتنناعناناذ "لطخاماكة 01 56101 121156 لأعناماك غط1" ,5)191055-الاعا 019010 
5 .2 .1 .م0 ,.ك0» بقة/زك1 3220 تالكآ 11 ,لاع 010م120اصث 
320-11 5111311513 ,لع بكلع0110اا5 ,0ل ",155ا513-الاعآ ع011010)" ,قعط21م5 مونآ 
.40 .م بال .مه ,ع5120 
/ا١!‏ ص[ ",رتعاعنا لعمامصناط عط]" زأع0 01 5[5لإاممث [قننءاء1" ,5عطاقتة8 لصقاهك] 
.5 .ممنأك .مه ,ألاع 1 عطا عمالاخمنا .لء .عصنملا معمم] 
١4‏ بارع 1 عطا عمالكمنا ",108م 122000 مث :20د 1لة لعل 2805-5" رعصناه لا ترعاه1] 
...11 .م0 
1010.6 
٠‏ لطاءهلطظ نلمأكمة/اط) 8073150 لنقطء ]1 .كصقع ,كنزوووظ 0111221 ,كعطاقة8 لمداهخ] 


.م.(1972 بؤوعع2 لتأأورء الملا مرعاوع /لا 


الخروج من التيه 


أ 


١‏ انظر للمؤلف: المرايا المقعرة: نحو نظرية نقدية عريية (الكويت: عالم المعرفة. 
١‏ ص 21727 
”د .0.9 مالك .م0 بالاع 1 عط عمتاع 1م اعام1 ",بم0 0161م مآ" بمماوء لط .301 .>1 
*- .175 .م ",010 للاتعالش ' .1010 
غ جطاعتامعء 1 .تلع ,لماعل .2 .ل 12 "رعنالوتامطعء'1 كعة انمث" الإكاواملطد 1م1ن1/ا 
.4 .م مأك .م0 الازمعط 1 لإتورع ارا لامع 
6 .84 .م مأك .م0 ,12ل أ12ع 1لا 10 لكل له نا أعنصاد ,روعامطعد عرعطهخ] 
١‏ - .01211512 :1215001061101" مدنا اعقطع 38/1 ممه م1191 علآن[ ,لإرمعط]! سورع .] 
مأك .م0 
ل .10 .م ,.ل1ط1 ",ل مطاع84 اممعوط عطا مغ ممناءنلم0 ص1" ينوط معطعاظ كترم8 
ل .4-5 .مم راك .م0 ".ع ناللصطعع 1 كذ أكث " ,كاة ده ]لاد 1م101/ا 
11.4 .م ب ماكء .مه ,"لمطاعك/ط لمقصعمط عط ما مملغع 12000 ' سند طمعطعاط مم8 
٠‏ .0.35 مكلك .م0 ",1510 [ قمعو 0غ 10200110" ,مدلا أعقطء 1/1 لصة مكا ]ا ع1انال 
175.١‏ .م نالك .م0 ,لوقع ائنا ها سكتلة تناع بماد ,دع أمطءد5 ترعطمخ] 
١‏ جريدة الوفد القاهرة؛ ؟ يونيو ٠٠١7‏ 
١7‏ ,.0© ,032 قطن) كلامططلزء5 مز "رع1للهطع المآ 2120 لتكتاة 1 تاأعنتئك" ,100010107 مقاع؟ج 1" 
4 .م ,(1973 بووعع /011025113لآ 13طن 0010 ادهلا مع ل8) وعلع0 0] دعطاع103ممث 
غ١‏ 52268165 12[1لمأع اذ -أو0 10 دع نالاععمومعء2 "رعع19ع81" .60 راتقتدآط .لا علاودكول 
.29.م.(1 197 رووع]ظ ترتاأزواع الملا [اعمعهمن) : .ل.ل ,وعمطا1) 
6 156[ لاع نهاك "لطالاكة 04 لإلنناذ 1156[ةتلاعنمئدك عط1]" ,ذكللة1اذ-الاعا علننه1ات 
5 .م ,نألء .م0 ,.كلع ,1/8 320 ملكا لكآ صا ,لاع 010ممتطامك 
١1‏ لضة 5202113115 ,لع ,عاع 51210 ,ها ",52155 -الاع[ ع01200" ,قعط2ءم5 مون[ 
| .40 .م ,أله .م0 ,ع51210 
١7‏ مز ",معاعا 0عمنتماسيط عط" اعوط ]0 :5زولإاهمكث لذننياء'1" ,وعطتعدظ لصهاهك] 
5 .مم نأك .مه باكرء1 عطا عصالكمنآ .له ,عمناللا ترعط0] 
354 الع 1 عط كمالاغم نآ ",00 0001م[ مث :121150ناأ عل 05-5" ,15ناملا أتزع1]0 
.م نأك .مه 
1010.6 
٠٠١‏ لطارولطا :مماكمةلاط) 1102350 113750 .كصقنا ,ذلزودوظ 021131 ,وعطقمد8 لصداهظ] 


.م,(1972 بؤوع2 /(اأواع الملا لمرعاوعء لا 


المراجع والهوامش 


1217132 1000201, 12110010011011 10 :ممغطعام8) 0عها1]0 112850 .كمقنا ,5ع1]ع0‎ "١ 
بجوع]ظ بعاوع صة1]‎ 1981(, 2.3 

11. .ك4 .م‎ 35١ 

77 .6 .م.1010 

غ5-.1510..2.7 

6 .12 .م ,1010 

6.55 .م .1510 


5١ 


ال :20082م0ط) 2تذ1ء2111ن) 320 102أعلتأكممعع0آ "رععول]عع8" ,لتقممقط ‏ تزع ]مع 
1 .م ,(1979 ,تلظ ممقععع1 ع ععل0ع1 11010 
".88 كك .م0 وناك لالأكطمع06آ1 08 ,ع1 لدان مقطتق دسل 
'- .02 الإلتمعط لإتفظطاع اا م1 ,"1968 01 1355ن)" .موتلا أعقطع للا 00د ملل 8 ع1انال 
5 .م م .ال 
ع ,(6)1979 ,ع تالومع الآ ععع0116ن) '',بمملأهاء1م ع 21[ 01 لعاطمءط عط1"' ,بسممطاعءط ع81015 
6 .م مأك .مه ملاتمعط 1 كتفرع 1[ لإتلاصعن)-طأعتامةء 15 ,تلع ,ممالة ل .101 .ا ما 
ع عط 0ق مدعططعهن) ع1 :لصقاذ1 ع28ناأدءمع1 عط] ,0زه1162-10رء8 210210م 
5000 عاتانا تممتامعهن) طارملطا) دكلمدعة]8 ك5عصول .كممن ,علاتاععمممعط 
.990 .م مأل .م0 12013 لإتقكع ااا بمقلاآ 220 م1111 ها ,(1992 رجوعع2 لإأاويع الملا 
1-.218.م .1610 8 "ركاعة طأعععم5 :لرمع1 8اعمع !لمآ" ,كتلهعاذ طأنكا عامد8 
ل علتلاع1م7عأ1[0 ]0 لإالرمطسخ عط!' :012557 كلط!]' هز انع 1 2 عععط1: 15 ,ط؟اط لإعلمواك 
/151ع الملا 1132730 :102002 عق كأأءكتاطاع 31/123553 ,عع312262108ن)) 016165 لالتصره 0 
.172-13 .مم ,(1980 بووعرط 
ل لإالومء الملا علولا :مع/821 بنعل]1) 105داع 1م1211 12 211019 ,طعذتلاط .0آ .بط 
0 ,(1987 بووع]2 
4 ع8لاع113 .لع ,لامنةلطا طمعد10 ص ,",عمتلدع1 1ه دعاعمامطلءلازوط" عرعظ8 1 ومع 1 
260 .م.1987 ر,ووع1 11112015 01 /إ11أو21971ل] :280ع1طن) عت مقةطرنا) لتتمعطا1' لماع اانا 
165.٠‏ .م مأك .م0 ''بلتلمماعولا عط عصملاع نم عام[ " بطواط لإعامهاد 
١١‏ .146-48 .مم ,(1977 ,عمه/ا ع اللط نعارملا تاعل8) ,"انزع 1" ,عأكداللاا ,ععوهقصم1" ,وعطامة8 
١7‏ ,ووعوظ لإألواع اونا لعةنضقط تكاأاعكناطاعة51255 ,ع06208صةت)) 1521102اك1نآ ,لاعتلكتاو8 عمعاط 


.1029 .مرك .مه .لتمعط] مدعا ,.كلء ,مدازا اعمطعل/ا ممه مكاا1كا عتانال مارر984 1 


الخروج من التيه 


١‏ مك :لزع ه[مدمع]1 لمة 'تطمدعع مممع1", جك1و1ممد متسوط مغ معط غ20 كأ ععمعرع لعج 
كألث 15012[1/ا غطا 200 1178مدء11 "رامث ع2155322مع] 02 لإلناذ عط مغ مم0خء لم0 م1 
.8 .م ,(1955 ,لإقلع161اه00آ :علوملا بنع لع) 
غ١‏ .1029 .م أله .م0 ,لامنتاعم])15ئآ ,تاعتتلسسوظ عررعزط 
١6‏ علاأناءعمعصممع1 عط 012 2108 لمتمسمعاء0[ مث ع128ا08هآ" ,03035021 ع1م0ه0-كم13] 
116137آ لاالامعن)-طاع لامع 18 ,بلع ,ومأتعلظ م1 بلمطاعكلة سه طائمة "باعءزط0 
.49-50 .مم مأك .م0 ,لإرمعط 1 
1١1‏ .45 .م ..ل1طآ ٠‏ 
“١/‏ ,كوعو اوداع لالدلا كضكام20 كصطمل :2001 نا لد8) لداع نا ت) علالاعء زطناك ,طعاعا8 103310 
.م راك .مه ,لتتمعط1' لاتقاع اا اكتلاومعن) -طاعتامء 10" .لع ,مماجعلظ مز ,(978] 
١4‏ ",لإ7م0عط1 لإمموع رآ ما عع دعا لدطن) خ كخث 1115019 لإتمجع لآ" ,210155[ أرّء0] 11325 
باكاة 1 عغطا عصتاع1م 1211[ ,ومادعل8 .10 .ل ما ,رمم 1أامععع] 01 علأعطاوعة مه 0ه نه 1 
1 .م مأك .مه 
.264 .مأك .مه "رع20128ع]1 01 وعاع0[مطعنزو" ,عععظ .1 ولتم 1 
٠٠١‏ ,علالكه هاا أه كاأععمكم ",رعكمممدع]1 120625 لمة لإعقمتممعاعلمص1آ" ,ع15 عمدعكاه171 
5 .م نأك .م0 مللتمعط]' لتتعع ااا نوع -طاأعتامع 1 ,.لع ,مماتتاء لا مز 
1010.١‏ 
55" ع5ممموع1 علاأعطاوعة 06 لإرمعط!1' لذ نع متلمع8 5 اعم ع1 ,يع15 عمدعكاه17 
5 . ,(197/8 ,ععل0غع11اه] :مم0هم]) 
*؟ ,يلع .1/1 .ل م1 ,”5ع لاع مع ممع 01 1025ذهعط 1لا ععغط1” .1ل بطعوئا .نآ .ا 
71 نأك .م0 الاأمعط]1: لاتومع اا لاكتامع 0 طاء لامع 1 
غ- .53 .م ..010آ1 
لمعن ,"الإتمعط]1 أدستدعة" ,كاعقطء1511 مصعظ ,غ171 220 ممقمكا لمعلعاد 
.م ناك .م0 ,الاأمعط] لاتمطع ارا لاللاالعن) -طاع ع1 10 ,لاكاناوص1 
7351 .196-97 .مم بماك .مه ,"نعم لمضعاعلم1" ,تع ذ] عمدع 171/011 
7 .198 .م ,.1010 
.1010 
,196 .م ,.1010 
.287 .م ,.ل1ط1 
١‏ .106 .م راكء .م0 ,لملتقاء نم اعام][ 01 لمعاطهوءط عط1"' ,متقطاءعءط ع1/1015 
"ل عمم11)5 ,دعلا م012[ "ر7يع5] عمدو اها 06 لنودظم 5مط/اا" ,ولط 'إء21هات 
11 .م .1981 


المراجع والهوامش 


؟'”.56 .م ,.10ط1 "بطواط تلإعلصماك مغ رامع لح :دعلمط1ا ععلتا عمتلله1" ,نع ذ] عمدع 11/01 
؟' بتاع]8 ,(ع0ماع12ع 101 01 علالاأعء[16اك المع 1لوعة بلاعل8 عط1" ,لمقالامط مقصمملح 
7 مم ,(1976 ع1 1717) 7 , للمأسلط نويع ] 
51197جع117ملآ كمكام 20 كصط10 :211001 8) اداع من علاناءء زطناك ,بطعاعاظ 021010آ 
53-4 .مم ,(1982 ,ووعرط 
56 [اعم1م0) :.لا.لآ يوعفط]1) تمصت 1ه لزع م1[مطءنزو2 لك نع متاطع نهآ ,لمقلامط مقصنه لا 
0 .م ,(1982 ,ددعم لإالورع الولآ 
لا" 164 ,نأك .م0 بلمطاعكل8 لمة طانم ,تعصه020) عنمع-كموط 
.134 .م.1010 معد 
5 .266 .مأك .م0 ,"ع متلمدع] 1ه دعاع10[مطءنزوط" رورعظ ملسصرء 1" 
+ع ,لا01ع12 لاتقوع ااا ما عممع]![قطن) 3 كث 150159 الماع انا" ,55ئلة[ أرعط0] مدآ 
.190 .م ماك .م0 


0١ 


١‏ .98-9 .مم واكك .م0 ,1ع أقمضمعع2آ 02 ,2ع11نن) ممطتأهم0ل 
"- :280علطن) :.كضقعا اكتاوهظ ,1972 ,االاصللة :كمة) 0511005 ,102625103 د5عناوءةل 
6 .م ,(1981 ,معدعلطن) 01 لتاأومع لوملا 
؟' .م0 بأكاع1: عط 211028ل] ',100أعلل220] صث :1211512تاأع نماك - و80" .ع مناملا ترعطم0] 
.م أنه 
غ- .38 .2 يأك .مه "رعماعمحتن! أعرطه'! مععصقطن)" ,وعطامدظ لمداهخ] 
6 ..14 .م مأكء .م0 ,ع512 380 11512 نا عاذ ",000211028 اط" بكاع0 تاذ مطمل 
1 15 م نأك .م0 ',1102 لم1 مث :1520 ةكتاع تناك اوه '' رع مناهلا ترعط0 ]1 
/ا- 12/131151 ,.0© ,20185ةأكطء20 لآ 032لالط ع8 1لماعع0600) (زووقط لمث رعكاءمآ مطامل 
.م ,(1965 ,5200م آ) مماكمة 0 
/-.295-6 .مم رك .م0 باكاع 1 عط عمالإدنآ ها "برعم 101 2ع" ,لمدخا .ذخ لعقطء ]1 
ف لم11[ ما كع معط 1 أ2هع01) '",لاكلكمعن) ط5اة ا م ععوأعء" ,لع بسععاعءء 8 [تدكا : 111[ 
7 .م ,(1963 رؤوعع]ظ 810082023 عط!' علوملا برعلا ) لسكا 0 
٠‏ .429 .م ,(1977 ) 3 ,لكلناوم] لدعناضن) "راعو مذ ع لاع لمأاكدمعع0آ ع1" ,كسدءطة .11 .31 
1١‏ عصناظ 2 6غ 320 نزع2010ع70ممعطط ععناظ 3 ما ع مامتم معط 35عل1 ,أجعودنآط 0لناملس 
/لات]8) م650 1نا)-عع/ز[80 1 .لا .كصهنا ,1913 لإطمهده1تطط لدعاع010رعماممعطط 
.100 .م ,(1962 رصقا لسعدكا8 ارملا 


الخروج من التيه 


3 221نامةن .لكل علصةعط .كصدنئ ",194/7 لاكتمقسنطط مه تفاع 1" ,تعععع10ع11 منامد‎ ١١ 
.0ع .7/201255لا عاق ععععع11610 منامة 181 مأ ,للدم مع01 .ل لمث لد‎ 10 
.م ,(1977 ,1018 له بعصو تارملا جعلط) ل[اعي] اأعصوط]‎ 3 
طاتدعه110 :صملممآ) 5 .701 .1900 .كموعءدآ 01 ممللماع2مرع م1 ,ناعرط نامرع اك‎ ١ 
-612.مم ,(1953 بووعرط‎ 
.م مأك .02 ,ملاع للأإوتاوعت10 08 ,عع 1لانان) ممطتهصول‎ 161.١ 
:كاعد .ع5 /([قمقطء ناكم دمع مم اع عزلا .عطعصدامهآ موعل‎ 113201081108. 1970.06 
ققطه1 :ع207غلة8) وأولالهمدمطعلزة2 صا طنوءجآ ممه عقلاآ :.قمد1' طانتاعمظ‎ 
.م ,(1978 رؤوعع 01107151 لآ كضاعامه1]‎ 0 
طكتاعصط .1967 ,اتناء5 :ناموط .ععمعرع 14ل 12 أء عرنفضعط' ,وعلاسعد”طآ كعناوعول‎ !١١ 
511صت لملا :معلعلطن)) ععمعتعء111طآ لصة عملاملاا :.كممن‎ 01 0116380 )015255. 
1978(, .م‎ 
1 25اع2ة11 .لع .اامندلظ طمعده0[ م1 ".ع10ل2ع] 0 د5عاع10[مطءئزو" ,ومع .1 تصمتصء‎ ١١7 
.ممناك .م0 نارمع 1 1درع]1.]‎ 4 
لقلطلاط عطا 01 ع5كنامع015 عط م1 لإمامعع12 220 2م51 ,عكلاأعنماك" بقللمع0آ د5عناوعول‎ ١4 
501 نالك .م0 الاتمعط1 لتتقطع ائرا المع -طاع تارع 13 بممااعلل .11 .لآ ما "روعع مع‎ 
119.  ظعممضماعل ع1 ,.05»© ,100220 وامعوناظ 0هة لإعوكاع813 لمقطعن1 صم‎ 
5ع561620 عط 320 0ك1ا0110) 01 ع8 قتاعمقآط ع1 الإكمع1501م0ن) 21156 لاع لماك‎ 01 
.مم ,(1972 رؤوعع2 اإالواء الملا قمكامهآ]ط قصطمل :52015 1الده8) مم3‎ 247-65. 
12[1156ناءعنضاك عط[ ,"لمدكلء111) 01 5عع3لناعمةآ 1800 غط1" ,2022]0آ! ملمععناط‎ 15 
00111011 .م ,.10ط1 ,لا5‎ 5. 
.م ,.10طآ1‎ 96.٠ 
بلة باع 2م8100 ل1معمط مز "روعماا ععلئه8 :3ه عمااتآ" بمقل1مع2آ دعناوعول‎ "١ 
.مم ,(1979 رذوع: لإتالاطوع5 علنهل تاعل) لمو1اء211ن) لمث مم1اء لم أذرمعع12آ1‎ 83-4 
؟"”' بلعااعنا امععمللا ا ".ععمقطن) ما 22202ع0آ مز معوععل1ع8 بموعط" ,1اع100] لامعكول‎ 
.م مأك .م0 بلطكلع 01 ع/الأعلمائممعع0]‎ 7 
''؟' طمعو0ل مز "503125 لعاتملا عط ما مولع ]ا قت لاممدعمنا" ,لمدع .ذف لنقطع لا‎ 
.مم ماق .مه الإتمعط'1' لاتوععااآ وملعم 1 ..لء ,11امغةل]‎ 178-79 
”د ,"ع 22620" بالقمطامة!ط لع 7م02 التألا .م مأك .م0 بلنماع ان لله مملاء نت أكموعع1]0‎ 
عمعاع1آ1 ,.كمقن ,1710210 815 لمة كتقاعطة] ,متأاطلد8 .141 الحا كح‎ 1582701518 "60 
كل ,لكآ [ع3طء 11 لله مكاكنظا عتانال ما ,,(1968 بؤوعرط 2111 :خالا ,عع 10 1طسهما‎ 
.ماك .مه ,لصمغط]' بورع ]ا‎ 45. 


المراجع والهوامش 


1010. "١ 
/ا”- .118 .مرك .م0 بك1ع0110 ع0الأعلاكممعع0آ بطعناع.ا .8 المععمالا‎ 
-.119.م..10طآ1‎ 
.م نأك .م0 ملاع 21010 نصنة؟0) 01) 1012103[ دعتاوعة ل‎ 61. 9 
023331 .11لا .م .1010 ,لاع2]010 ةع 01 "رععو1ع 2015 [أكمةء 1" ,علة11م5‎ 
الإتمعط]! لإتدمع ]1[ "روع/ااع01015 0غ 5قعع مهناك" ,مقلل]1 اأعقطء111 320 مالالا ع1للال‎ '؟١‎ 
.م مااء .مه‎ 124 
110.57 
1610. ؟5‎ 
غ"؟' ,.كلة ,مفلا أعقطء141 لمة مل اال عتانة مز ",ععمورع]11نا" ,معنا دعناوعول‎ 
1]. .مم ممكككء .مه ,لاتمعط]1: لإتورع]1‎ 390-91 
.م ,الك .م0 ,0101 للأكممعع0آ1 05 ,رع [الان) مقطتف دول‎ 96. 6 
.م0 بالإتمعط]: لإممرعا[ ."1968 ]0 د55ة1[ن) ع1" ,مدناا اعقطع 3/1 ممه ملاحلظ عنابال‎ 1 
.مراك‎ 340. 
/ا؟ .99 .م أل .م0 ,0 1أعنأكومءع0آ1 00 , عع انان مقطتهدهل‎ 
1510.. .مم‎ 95-6 58 
علاأأعنماكرمء122 بطعلاعآ امععمالا م[ .00 ",كنامللء0 01 ع002) ع1" ,2103مع10 دعناوع3ل‎ 
01 .ص مأك .م0 بلتكاع‎ 167 
ل1319ع11رآ لاعلا , ''/0010112611]851) ذل : 328211286[ 320 11161201156" ,قتقللا عل الوط‎ غ١‎ 
1115011) .م ,(1972 1102 أ لاك‎ 8. 
.م مأك .م0 ,هنا لاكممع02آ1 00 ,مع11نان) مقطتف رول‎ 106. غ١‎ 
1] 'ع385لا328آ 01 02112 عطا هه لوحو" 5ألاهء01155] 0غ عععط 22206 15 ععمععع1ع‎ 18 47 
.عع [ممناك' عط 01 ل0ن1ند علط 5ل لنامعع 2ل تتاعجآ طاعتطبر‎ 
.م مأك .م0 بلكل211 0 006لا 1اكأكطمءع2آ بلاعزاع.ا .8 المععمالا‎ 171.535 
غغ- ا[تنتاءاع 1 ",1121025 01122[1)/كم0 ]ع1 210122[1ن) :عموا]عرظ" ,لدتو .لا علاومل‎ 
.مم مالك .م0 رؤوعاع5113]6‎ 34-5. 
.م مأك .مه ,"/ا12امعع12 320 5152 ,ع15لاأعلماذ" .2202ع0آ 5عتنالعول‎ 116. 6 
1غ .83-4 .مم نأك .مه ".كعمانا ععله80 :م0 عمانا.[" .02ررع2آ د5عناوع2ل‎ 
لاغ بلما2ء11 .1.1/1 طا .ممأد5عممعك8 3210 لأكامم1كالاع]1 ,/لماعمط". ,لرمماظ 011دآآ]‎ 
لق نتناع20 لنمع؟ لعأمضمع] .149 .يأك .مه ,لطمعط ]1 مومع ااا لتنامع -طاء لم111‎ 
.مم ,(1976 تمعنتوط برعل ) جمعلاع]5 م1 ععلة81 مرم؟] للتكلمه1دالاع؟]1 :لمماودعرمعك]‎ 1-6. 
4غ بعمدل/الا ع الل ارملا تاعلظا) 030 لتقطعلكا .كصهءا ,ث/ذ ,وعطضد8 لمهاهخ]‎ 
1974(, .م‎ 12 


الخروج من التيه 


4غ 000/61[ علدهلا نتاعل8) عع5162 .ل .05ها ,لاومأولط آه 'تطمه105تطط عط1' ,اعوع27 .2 .117 .0 
17 .م ,(1956 ,60005هء 1اطتط 
6-.137 .مأك .مه ",تعناع.آ لعمتماسسظ عط]' عه غه 15ؤلزلهمث لقباعرء 1" ,وعطتتدظ لصهام] 
7/.-6١‏ .م باك .مه "باجء 1 10 0116لا مصمعط" ,دعطمدظ8 101350 
39.67 .مأك .ره "كزع 1 عط 1ه بصمعط!" ,وعطعدظ لمقاهم ]1 
*6- 151139 0107لا 04050 علهلا بناعل8!) ععمع ناكم[ 1ه لإأعلعرمةخ عط1: ,سمماظ 12:01[ 
3 ,(1973 ,ووعرط 
غ6-.21 .مأك .مه رمد ,وعطامدظ لصماه] 
60 .10 .م ,.010] 
65 .ل10ط] 
/ا6 .225 .م كلك .م0 +ل1ك11121) 320 108أعلماكدمعع10 '"رأكملط كذ ع1الن) عط1" ,1ع8111 1111115 .ل 
.221-22 .مم .1010 
.36-7 .07 أله .م0 ,"قلطم عاط لوع 1ن /كممتاعة لدعناضن)" رلتمعمط عنادول 
٠‏ 269/1285 لآ ,لع ,عضنامل أرعط10] ما "رععمععع111ئنآ لدع 0 عط 1" ,ممخصطو[ل وتنوطعيود8 
.165-6 .مم ,نأك .م0 بكلاء 1 ع1 
1010.0 
17 اعتتل؟ .مراك .مه ,لزع 010 متصمع 01 "رععوطععط 25مغة أكصةع1" علة17م 5 غأة/02 
195.7 .م ,أله .م0 ,2111510) ع/ا1أعلتاكممعع2آ1 بطعااعنا .8 امععم1م/ا 
غ1 .15 .م ”عمواع 2ط" 1010 :ععد 
158.06 .م ناك .م0 ملاع 21010 لمهت 01 ,10622103 دعتاوعةل 
11 .م ,.أكك .م0 ,0510085 ,1062103 22015 ل 
لا .74 .م ماك .م0 بمملاعنمأقممءعع2آ1 00 ,عع لانن مقطتهدمل 
4ك اماع11 12ع 0202 ",لان 35 02021510 لمة عاآع80 'ومعلاعاذ" ,8411162 5للالط .ل 
.م ,(1976 عملم 5) 
.191 .م كك .م0 ,لزقا111) علالاعلاتاكهمعع2آ بطعااعنا .8 المععم1/ا 


١لا‏ ناا .مه "رععمعدع]011آ لدعنارن) عط]" ,بممخصطه1[ وعقطعو8 


١ 


١‏ عغطا ,لإرمعط1 04 طمصسظضة' عط :1986 و5وعع00ه لدأمعلاوعم2" ,14111 115لا .ل 
بشللاط ",ع825 لامضعنة11 عطا 01 5م15أد001065) غطا 220 ,ع8م1ل162 مغ ععمهاواوعظ] 
.3 .م ,(102)1987 


المراجع والهوامش 


"- 05 011165 320 206065 116 :1122731553266 عغطا ومتووعاه:8" ,عومعاقه11 .ل كتنامآ 
.مه الإتمعط1' لإممععائنآ لمناادعن)-_طاعتامء 18 ,له بممابوعل8 .31 >1 م1 "رعسسضانة6 
اتاءع[1) وعوعع ا لمقكث .60 ,لاتاكاء 1م كا لعل عط 1 سمط لعأمضمع8] .240 .مراك 
15-24 .مم ,(1987 ,ض0ل0مم.] 0مة علعمما 
".له بالمالااعل8 .20 .1 م1 "معع 2003 كحث +مطلنث ع1" ,مللسدزدء8 عع )اج/11 
500 لعاماومعظاآ .167 .م يأك .مه الاتمعط 1‏ لكو1ع لآ لاتلطمعن) طاأعلامء/؟]” 
,20015 أأع.[ نعل ,وملممآ) >اع80560 وممكمة .كصمنا بأطعععظ8 عم1لصوؤدمعلم لآ 
55-0 .مم ,(1973 
؟- 0000 11121517) ]0-3132215ع1[1 لله 117:15" ,لمغانه8[1 .11 1 
ْ .م مأك .م0 ,لصمعط]!' لإتدرع ]1[ 
ه 167 مأك .مه ",قعع2000 مث ؟0لطأناكذ عط 1" رمنصة زمعظ 2م21 /الا 
علرمدك 56 لدعاع10مع10 2ه 35 عتنطممع]1[ 00" ,لإعتعطءعة81 عسعاط لمه عدتطتئلة8 عممع لط 
.87-8 .مم مأك .م0 بأناع 1 عط 1108منا ,.لء ,عقناملا أاعط1]0 10 'ركم510ممم22 أناعصد آلا 
لا .167 .م مأك .م0 "رقعءتتلسرظ كة تمطالتة عط]” متصدزمعظ 2م1121 
ل مه ,"/1مع182 لإتوعع 1ط ما ع28ع211ط1) 2 كم ه1115 ضوع ] 1ط" ,21155[ كدع10 113205 
.1859 .مراك 
501311994 3 35 1322097 :15ا10ء22025[] [وع80[10 عغط]1: ,ممكعمية[ عقملعرط 
.م .(1981 بللع5تاطاع81 :05002.آ) أعث ع1اهط الاك 
111.-٠١‏ .ماك .م باكاع؟']1' عطا عمتاع 1م معام1 ,لماعلا .31 .1 
١١‏ ",0502006121512" ,لاماللاء 11 .آلا .عل .266 .م راك .مه 
-١ 7‏ [01321م2026612) 01 012عمم10علإعقظ ",311553 )812 ا[معتطانت" بمععلل2طادهلآ طاتةط 
.م ,(1993 رووعع؟ 1010010 01 /13زورء0117 لآ :0غم1'010) بصمعط1” 
5“ للأعلامء15 ,10و1اع115021 /تاعلظ 320 2021621311522 [12نانان)" ,ممالاعل8 .81 .1 
.234 .م مأك .م0 ,لتتمعط 1 لمورع ارا تامع 
غ١‏ 5ل/إ8552 لعاعع1ء5 :ع111!نان) 320 212115152ع]112 12 كممعاطم28 ,كصية171/1111 01مممملاجةخ] 
.34 .م ,(-198 ,وعا800 العا ببسعل8 لمهة مدعل :مه00مم.]آ) 
6 .44 .م .1010 
123.١1‏ .م مالك .م0 بالا 1 عطا عمااع معام[ رمماباء ل .11 .1 
١١7‏ لإاتتأوعن)-طاع اماع17 بمماداعلط .11 .كل ما ",ععمعل01551آ عسمتلدع1" ,لاع ماد مماتث 
.0 .م مأك .م0 ملإأمعط1' لإتموع اانا كتمعن 
240.-١4‏ .م نأك .مه ,"ععصة55 21 معكآ عطا عملووع 1ه" ,عدمعامه1/10 15ناه.[] 
1 .ل1010آ1 


الخروج من التيه 


*- .120 .مأك .م0 بللاع 1 عطا عصتاعةم عام] ,ممانوعلز .31 .1 

نأك .م0 "رععمة2155م2ع1 عط عماودع 20" ,رعوم2ام540 5تنلامآ :ع56 

]010. 77 

7”- 50131 01 م20 الاعمان) عط :كمم لم نامعع71 ممعمدعءم5ع 5581 ,1)ة[طمعع02 معطمعاك 
01 ل1ومع لملا :5عاعمكث 5ه0]آ لمة زعكاءمء8) لمماعمط ععمددكتهمعظ مز لإوتعمط 

,(1988 رؤوع 0311101012 
غ- .240 .مأك .م0 .ع21553820مع]1 غطا عماووع ]مع '" ,ع210121105 5الاما 
0 ع635مد5علقط5 ما عنهك/ا ممع :ع متممتطمةط2اع5 ععصودة قمع ,أل ةاطمعع01 معطمعزك 


,(1980 رووع] /(015/1511ل] 012250 :مع دعلطت) 


.7 .م ,.لتط] 
اا .6 .م .للط1 
.5 .م ,.لزط] 


اعمطء1/ا لطة مكالالظ علانال ص1 "رمم لماع مم يعامآ] ,لإع10مع106 ,ع سا0" ,ععاواط مطمل 
5 .م نالك .00 ,لالمع11 لإتموع اانا .كلع ,ةلكا 
7.١‏ .م مأك .م0 ,ععصضاكة 320 تصذل ل لاع نماك ,"مهنع للم م1" كاعم ناك مطمل 
١‏ 112215111,5 8251 :20ع2 طاللالا عمتمداك" ,مدللظ اأعمطعتلة 0صمه مالكل ع1انال 
.م ,نأك .م0 ,لالامعط 1 لأرومع ]1[ 
51 305-6 .مم مأك .مه ,لماع 1م رعام] ,لاع 10مع10 ,عسفانت" ,عاواظ مطول. 
'"'- 320 015350 .1 طوعل ما 'رتقعمدعكلة51 01 216121512) 011121" ,معطهمن) مناه /1ا 
لمة 111501 ص1 أنلاع1 عط1 :لععنل0م2مع1 عممعمدعلقطد .كلع ,تمصصمن"'0 .لآ 
0 .م ,(1987 ,لعنطغع54 :نمه0لممآ لمة عازه لا بوعل ) /رو10م0ع10 
.4 .م ...110 ,رتممدهم)"'0 .2 مم د84 لمة لعد تتم .8 مدعل 
0 [0135م2021612) 12 5/16 01 5ع ل[ل0ظ ع1 :112255 215 لالتلاكد0)-[لث" بمعنتاط 21 لاك 
حصمعة لعاعوضتواط .1082-83 .مم ربكل .مه التمعط 1‏ لاكموع 1[ ,"ع1 1ن 
,80015 83516 ,5ع11228 110285تاكم0 )-[أث 
1 لإتوطوع لآ بنقلا اعقطء81 لصضة مل لالظ ع1انال مز ''رممتاعص اك1نط" ,ناعالعندامظ عترعاط 
تخالا ,عع110طةن) .مم لأعسصناوالاآ سمط لعأإعوجارواع .1033 .م بالك .م0 بلإرمعط 1 
4 ,دوع:2 2116251 لآ 50ولاكة1] 
7" .10ط] 
574 ,"م0)مععع0آ 25 19أ0015] عكلأأنانت عط] ,مورملث عملمعط 1 لمة تعمستع طامط حمكلا 
6ق عالاع لم 01 عنتاعء121[آ نسم لعاأعمتالاط .1037 .م ناك .مه بلوامعط]' بمممعائنا 
را ل ا 0 


المراجع والهوامش 


١ 


١د‏ .1/4 .ممناك .م0 اكع 1 عطا كللاء مع م1 . "07عمللترع الف" ,ممانراء لط .1/1 >[ 

174 .م مالك .م0 ,0ع نااك موع102 00 راع][انان) ممطتهصول :معد 

.174 .ماك .مه ."00 لاترعالخ" ,لوادتلا .14 .1 

غ .175 .ص ..10طآ 

ه .39 .م .شالك .م0 .لان لا لأقطمعع0آ 00 .عع انان ممطتحمول 

1 .8 .م .1010 

لا 50121 35 علدلا 320 تطعملطا ,02لأعصبط علأعطاوعة" ,ل/ل120105[16لا/ا مول 
.م0 الإك0عط 1 ل1]6131ا لإالتامع ) طاع لامع 7 1 ..لع .ومماتتاع ا3 .11 ا 10 "روكاع3آ1 

17 اله 


4 - لإاألواء /الطلآ :5وع03501 03[1)) 5ع150ناع مانا 0206121 صا كلمع [طمعظ ,عأكتمع نتمعظ8 عالط 


.م ,(1971 ,ؤوعوظ انلز 1ه 
.91 .م مالك .م0 ,21 1ع 1ط 10 كذ 1121ماع تاذ ,ؤعامطء5 أترعط0خ] 
٠‏ .169 .م ,.ل1ط1آ 
١١‏ طأعلاضء7 1 .لع ,وقماء لخ .1/1 .ل 10 "21ن) أكللقمضصط عط1" ,كيعاممعظ طاموع1ا0) 


6 .م نأك .م0 ملاتمعط1' لامدرع ا لامع 
١7‏ .256 .م مأك .مه ",عمتلدع] 01 5ع1ع10مطءلا85" رعاع8 ممتررء 1" 


١‏ .147-48 .مم مالك .م0 بلتكاع ل كن) تتاعل8 عط معاكك ,قلطءضادمع.ا علصوءط :معد 
غ١‏ .147 .م ...1010 


164 ن:ع7108طلههن)) 5اعناول8 امتاعصط معلاع5 : وماتاعمع8] لمة ممنعاط ,عع لالط 111115آ .ل 


.140 .م ,(1982 بووع:] 0110715117 لآ 0م010 
7 .39 .م .1010 


0 .م مأك .م0 ملاع108010م2ة01) 01 ,"ععواعءظ" عله امد أكلة/ا1‎ 1». '١1/ 
نأك .م0 "ركم15200 0217ل" ,101015 عمعاء1]1‎ م.231.-١4‎ 


69 .607 .م ,لز11نالصآ لمعن "روع اأعطادعث 300 1512 لمرعط '"' ,مة002017آ] عمتطمعد0 ل 
...1510 


"١‏ 1401581 2 كه و0111 أكتملصعط تاعلط عطا لمملزع8" ,م0020172آ[ عملطمعدول 


.م ,(17)1983 ,لاأتعتنة نال عع معدا , "سكاع 
51.7 .م ,.10ط] 


7 .158 .م باك .م0 باأناع 1 عط عصنتاعرم عام] بممغابلاء ل .10 ,بآ 


الخروج من التيه 


غ7" لمالاء آل ./ا .ل مل ”اعاء1: لتقمع لآ 2 01 التعادم0 المداعاع8 عغط 1“ ,كتااط .14 مطمل 
ع1 ممم لعامتروعظ .335 .م راك .م0 الإرمعط1 لإتقرع اط المع -طاع امه[ 
104-17 .مم .(1974 ,. لهت ,لزع اع اع 8) لسكا من لإتورع )رآ 4ه /ممعط]” 
6 .35-6 .مم ,.10ط1 
71 5028لا لسة م1ازع]142 2015[1219آ كا 'بالعمتصمه0 لاوط لتتقرع الآ" ,تلوط مغطعلظ كلءرهم8 
.و25 31111 :851355 ,ع708طصمن) 5علاءع20 لمقاوكتلا مز دع ستلدع]1 ,.كلء ,قع[ك5 ممم 
6.61 ,(1971 
/ا”- .2.75 مالك .م0 ,لماعلا قصمعع0آ1 م0 ,عع [[نان مقطاهمهل 
58 .16 .م راك .م0 بألاع 1 عط عمتاع ةماع م1[ بممابوعء لخ .21 .>1 
6-.7.م كك .مه ,0125579 عطا مزتاءرعء 1 2 عنغط] 15 ,بطواط لإعاصماك 
١‏ 2.75 أله .م0 ,01101 1لأكموعع0آ1 00 ,عع انان ممطتهممل 
1010.١‏ 
"5" .74 .م ,.10ط] 
7" عبد القاهر الجرجانيء دلاثل الإعجاز: فراءة وتعليق محمود محمد شاكر (القاهرة: 
مكتية الأسرة, .)7٠٠١‏ ص 6٠60,‏ 
4" «الأرئ»: العسلء و«اشتارته»: جنته من الخلاياء و«العواسل»: التى تطلب العسل. 
6" عبد القاهر الجرجانيء دلائل الإعجاز. ص ص ١ل ”!0‏ 777 . 
1" المصدر السابق. ص ص 37977 9/7. 
107" المصدر السابق. ص 551. 
58 المصدر السابقء؛ .5١7‏ 
54 .28 .م كك .م0 ,"020125 أكتلقصعهط ع1" ,وعاممع8 طاموع01) 
١غ‏ لكوم 1ط 1ه لإطمهدمل[تطط عطا م1 نتوووظط مم :ممغداع1م1مع 12 ,لطنل [0.١‏ .2 نعع5 
71-2 .مم ,(1980 بووعع8 لإأزومع /المنآ ممأعع ملظ امماأععموظ) مركاع 011 
١غ‏ .256 .م باك .مه ,"ضمعط ]1 أومتدعث" ,واعقطء81 ممعظ مم 11د 11 20د ممقمس] معلاعاد 
"غ .106 .ماك .مه ,"مملأقاع1م,عاما 1ه مسعاطمعظ غ1" بمسمطاععط ع15ه3/10 
47 عبد القاهر الجرجاني؛ أسرار البلاغة. الطبعة السادسة. شرح وتعليق محمد 
رشيد رضا (مصر: مطبعة صبيح. :)١509‏ ص؛ ”١‏ 
غ؛ -المصدر السايق. ص 60١؟.‏ 
مغ علهء بلندمدظآط عناوو1 طذ "ع0 عط ,للعه5آ عغطا نمع[ عط" ,5210 لنو تلط 
.6 .م أله .م0 .كعاعع]5122 2[1نناعاء 1 
تع بلك من نمع[ ما معتضمعط!' أوع05 ,.لع ,تمقطاعء8 أعمكا صا ,ؤعلاعه ,001 )كاتطم 


59 .م راك .م0 


المراجع والهوامش 


لاغ للتطوعن) عطأعتاوء16 .له ,وماللاعل1 .301 .كل 10 ",المتقمتمه20آ[ عط1" ,لموطمعلة[ مقدره؟] 
7 مأك .م0 ,للتمعط]1' بممعع انآ 
4غ .27 .مراك .ره ,"من اكتلقصصمط عط1" ,كعاممعظ لطامصدع[ت) 
4غ ,"لارمعط1! لإمدرع انآ مغ ععمع114[ه2ط) 2 35 لماكل لإتدموع]1 1" ,1210155 أدع1]06 كمدلط 
0 .م ماك .مه 
6 .1948 ,021[1:030) :خضو 7ع5لطهعع1! 12 عبال عنناوة 'لال) ,ع1ائيوهد 1 
0 .م ,(1950 بمعناطاع14 :م00ممآ) (ع«تطومع نا 15آ غقط 8 .كممء] طاوتاعدظآ 
١‏ .32 .م ,.1010 
67 .36-7 .مم نالك .م0 ,108أعلاتأامممع02آ 00 رقع1لانان) ممطتهمه0ل 
!6 0256م5ع1 [125ع رآ 01 51025مع110ن[ :5مع20عظ]1 م1 أععمدع ]1 طال/الا .512011 ,216 /11آ 
.54 .م ,(1970 رووع:ظ لإالووع /المنا ااعممه0) ندعقط1) 
غ0 .م0 ملاأمعط]1” لإنقعع ااا لالتطمعن)- طاع تامء 1 ,121001100" ,ممخبوع لخ .34 .>1 
لع .م منالء 
0 ,11351518 83512 :70ع2 طغالالا عمااتهاذ" ,صقلاكا اأعمطعء1ل8 لمة ملاااظ ع انال 
4 .م ناك .مه ,للأمعط1' لإمويء .]1 
13.61 .م ,لاع الآ معط 50 ",ع1 1نان) 01 دعلنعه0 3 101731505 باغ ة[طمعع01) معطامعاد 
/ا6 .171 .نالك .م0 "رع 1من) عط ,1777/0210 عطا ,اكع 1 عط1" ,5210 لعو تلط 
هم 27 .مراك .مه "رن اكللقمصوظ عط]" ,ككلممء8 طتموعات 
.29 .م,.1210 
1٠١‏ :لمأكمة15) لإالودع لالم لآ عط م1 متكلع نت ن) .كلك ,ركصهطط21) 0ل2ماعع ]1 لمه 1ه 062210 
10-1 .مم ,(1985 ,ووع]8 /زااكاع/الونآ ممعاوع /تخطارهل] 
1 .176 .مراك .مه راءاع1 عطا عمتاع رمع هآ ,لماللاء لط .14 .1 


المؤلف في سطور 


د. عبد العزريز حمودة 


“*« حصل على درجتي الماجستير والدكتوراه في الأدب الإنجليزي من جامعة 
كورنيل الأمريكية عامي ١970‏ و1554. 
*« يتقلد حاليا منصب رئيس جامعة مصر للعلوم والتكنولوجيا. 
« أستاذ الآدب الإنجليزي بكلية الآداب ‏ جامعة القاهرة. 
»ا سيق له أن شغل المناصب التالية: 
- نائب رئيس جامعة مصر للعلوم والتكنولوجيا. 
- عميد الدراسات العليا بجامعة الإمارات. 
مستشار مصر الثقافي لدى الولايات المتحدة. 
- عميد كلية الآداب في جامعة القاهرة. 
- رئيس قسم اللغة الإنجليزية في جامعة القاهرة. 
« له عدد من الدراسات من بينها: علم الجمال والنقد الحديث؛ المسرح السياسي؛ 
البناء الدرامي؛ الممسرح الأمريكي؛ 
الحلم الأمريكيء المرايا المحدبة 
(عالم المعرفة ‏ العدد ؟55, أبريل 
)المرايا المقعرة (عالم المعرفة 
العدد 77؟؛ أغسطس .)5٠١١‏ 
*« قدم له المسرح المصري: 


النافيف قم سي مستقبل الفلسفة فى الشرن 
د البابين فى “طييا: 1 

١ /‏ : 
- ليلة الكولونيل الأخيرة. لواحن والعشر ين 
- الوهاكن. 


كاتيك :لمش لمات واشودة 
- الظاهر بيبرس. ترجمه: مصطفى محمود محمد 
- المعاول. 


مراجعهة: د. رمضان يسطاويسى 


كه حصذا| الكتاي 

في عالم تهدد فيه الثقافة المهيمنة التي أفرزها النظام الدولي الجديد 
بابتلاع الثقافات القوميةء يصبح تطوير نظرية نقدية عريية بديلة ضرورة 
بقاء. بعد أن أصبحت الثقافة حصن المقاومة الأخير للأمة:العريية فى 
مؤاكيدة تعديات القتون الحويي: كنا فد يد نا امحاولة الخ موي للطررة 
نقدية عربية في «المرايا المقعرة» منن أكثر من عامين. وفي تلك الدراسة 
.تبيهناء عن طريق كراءة جديدة. لنماذج من الببلاغة العريية قي يعصيرها : 
الذهبي؛ إلى آمتلاك تراشا خيوطا كان يمكن جدلها اليوم في نظرية لفوية 
وأدبية متكاملة؛ لو لم نمارس القطيعة المعرفية مع ذلك التراث وسط 
انبهارنا بكل ما ينتجه العمل الفربي. واليوم نتابع محاولاتنا لتحديد معالم 
النظرية النقدية البديلة بالدعوة للعودة إلى النص وتأكيد سلطته؛ على 
أساس أن تأكيد شاهلة النص لا يد أن يكون أساس أي عمليات تحديث 
للعمل العريي وتجفيق 'استتارتة: *وسلطة النض على وجه التحديد هي ما 
«نسفته» جميع المذازسن النقدية الغرنية التي افتتنا بها طوال القرن 
العشرين. بل إن المدارس النقدية التي أفرزتها ما بعد الحداثة» وصلت إلى 
إلغاء وجود النص ذاته. وفي محاولة نرجو أن تكون الأخيرة لنقض المدارس 
النقدية التي أفرزتها الحداثة الغربية وما بعدهاء وتحقيق «الفطام» التهائي” 
للعقل العربي. حتى ينتج حداثة عربية خاصة به. عمدت هذه الدراسة إلى 
تجسيد هول التيه الذي يعيشه المشهد النقدي الغربي مند النصف الثانى 

من القرن العشرين. وداخل التيه النقدي الحداثي وما بعد الحداثي. عدن 
النص الأدبي سلطته. بعد أن تحولت «النظرية» إلى غول مخيف يلتهم كل 
الثوابت. والعودة إلى النص هي بوابة الخروج من تيه ليش من صنعناء 
وأدخلنا فيه البعض على غير إرادة منا. 
99906-0-1224 811 15 
كه الإيدا حبر 


